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1. Einleitung

Die Ubersetzung von audiovisuellen Texten stellt immer eine besondere Herausforderung dar,
da Ubersetzer und Ubersetzerinnen nur wenig Zeit bzw. Platz fiir ihre Ubersetzungen zur Ver-
fiigung haben. Bei dieser Tatigkeit konnen Kulturspezifika noch eine zusétzliche Erschwernis
darstellen, da in der Ubersetzung ein passendes Pendant gefunden werden muss, denn fiir eine
umféngliche Erkldrung ist, speziell im Untertitel, kein Platz — zumindest ist dies im professio-

nellen Umfeld der Fall.

Die vorliegende Masterarbeit beschéftigt sich daher mit dem Forschungsgegenstand der
Untertitelung. Dabei fokussiert sich die Arbeit auf die Fragestellung, wie sich kommerzielle
Untertitel von Fansubs speziell hinsichtlich des Aspekts der Kulturspezifika unterscheiden.
Dies wird mittels eines Ubersetzungsvergleichs am Sprachenpaar Japanisch-Englisch unter-
sucht. Zusitzlich wird noch versucht, moglichst viele Informationen zum Ubersetzungsprozess
in Fansubbing-Communities zu erlangen Das Ziel besteht darin, herauszufinden, welche Kon-
zepte vorherrschen und welche Strategien angewandt werden, um eine Ubersetzung anzuferti-

gen.

Ein weiterer Punkt, der hier untersucht wird, ist die Frage, ob die Teams, die die profes-
sionellen Untertitel bzw. die Fansubs erstellen, als Experten und Expertinnen gewertet werden

koOnnen.

Aufbau
Um diese Fragen zu beantworten, ist die vorliegende Arbeit folgendermallen gegliedert:

In einem ersten Abschnitt gehe auf das Themen Expertise und Kompetenz ein. Dabei
beginne ich mit der Darstellung von Expertise im Allgemeinen und fahre anschlieBend mit Ex-
pertise in der Translation fort. Darauffolgend gehe ich noch auf die Themen der translatorischen

sowie der Sachkompetenz ein.

In Kapitel 3 werde ich mich der Untertitelung im professionellen Umfeld widmen. In
diesem Abschnitt gehe ich nach einer Definition und Charakterisierung auf die historische Ent-
wicklung von Untertitelung ein, gefolgt von den technischen und translatorischen Aspekten,
die es im Untertitelungsprozess zu beachten gilt. Zum Abschluss gehe ich in diesem Abschnitt

noch auf Kulturspezifika ein — auch wieder mit Hinblick auf den Untertitelungsprozess.
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Der nichste Abschnitt widmet sich dann dem Fansubbing. Hier beginne ich mit einer
Definition des Konzepts eines Fans und gehe daraufhin wieder auf die Entstehung und auf be-
sondere Eigenschaften des Themenfelds ein. AnschlieBend behandle ich die translatorische

Kompetenz von Fans und gehe dann weiter zu den Arbeitsabldufen im Fansubbing.

Das 5. Kapitel beginne ich mit einem Abschnitt iiber das Genre Anime, da das Korpus
aus einem Anime besteht, und gehe dann genauer auf dieses Korpus ein (mit wichtigen Eckda-
ten, Inhaltsangabe und Darstellung der Charaktere), bevor ich weiter auf den relevanten kultu-

rellen Hintergrund der Serie eingehe.

Im anschliefenden Kapitel widme ich mich dann der Analyse. Hier beschreibe ich erst,
wie die Datenerhebung stattgefunden hat und gehe dann darauf ein, wie sich die Ubersetzungen
der beiden Varianten voneinander unterscheiden und ob unterschiedliche Strategien angewandt
wurden. Diese Auswertung stelle ich erst im Detail anhand der unterschiedlichen Kategorien
von Kulturspezifika dar, bevor ich eine zusammenfassende Analyse dieser Strategien anstelle.
Zum Abschluss gehe ich noch auf den Aspekt der Expertise der beiden Ubersetzungs-Teams

ein.

Im letzten Abschnitt wird die Arbeit inklusive der Ergebnisse und Erkenntnisse noch
einmal zusammengefasst, Probleme dargestellt und ein Ausblick fiir kiinftige Untersuchungen

gegeben.
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2. Expertise

Da sich meine Untersuchungen darauf beziehen, wie sich das Ubersetzungsergebnis von Profis'
von dem von Amateuren und Amateurinnen® unterscheidet, stiitze ich mich im Rahmen dieser
Arbeit auf Aspekte funktionaler Theorien, wie dem Konzept translatorischen Handelns oder der
Skopostheorie, in denen auch Expertise besprochen wird. Weiters gehe ich auf die Frage ein,
welche Sachkompetenz Fans mitbringen, die sich fiir Fanuntertitelungen durchaus vorteilhaft

auswirken konnen.
2.1 Expertise im Allgemeinen

Um auf Kompetenz und Expertise im Fall der Translation eingehen zu kénnen, muss vorab
geklart werden, worum es sich bei Expertise im Allgemeinen handelt. Dieses Gebiet wird vor
allem in der Soziologie und der Kognitionswissenschaft behandelt. Daher werde ich dieses hier

aus deren Perspektive beleuchten.
2.1.1 Expertise in der Soziologie

Im Kontext der Soziologie gibt es unterschiedliche Zugénge zu diesem Thema. So beschiftigen
sich Collins & Evans (2018) mit Expertise und deren Erwerb im Zusammenhang mit der Sozi-
alisierung und zeigen somit die relevanten Gesichtspunkte, anhand derer eine Gesellschaft
Expertise wahrnimmt bzw. einschitzt. Sie erldutern dieses Thema so, dass Expertise grob in
zwel Bereiche gegliedert werden kann: (1) Expertise als ,,performance‘ und (2) Expertise als

,property* (Collins & Evans 2018:21).

Zu (1) erklédren sie genauer, dass diese Form der Expertise in einem Sozialgefiige durch-
gefiihrt wird. Demnach entspricht sie einem Status, den Personen und Einrichtungen von ande-

ren zugesprochen bekommen méchten (vgl. Hilgartner 2000).

Betrachtet man Expertise dagegen als Eigenschaft, so wird auch die Bildung von Ex-
pertise als soziale Praxis betrachet: ,,Where there is participation — i.e. experience — there can

be expertise; where there is no participation there can be no expertise” (Collins & Evans

' Tch versuche die diversen Geschlechter moglichst gleichwertig darzustellen und (wo méglich) ge-

schlechtsunspezifische Formulierungen zu verwenden. Wo dies nicht gelingt, versuche ich zumindest so
zu formulieren, dass ménnlich und weiblich dargestellt werden.
2 Die Bezeichnungen Profis / Professionelle und Amateure | Amateurinnen werden hier wertfrei verwendet.

Sie dienen nur der Unterscheidung zwischen bezahlten und unbezahlten Untertitlern und Untertitlerinnen.
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2018:23). Dieser Schluss wird dadurch begriindet, dass es ohne Mitwirkung keine Mdoglichkeit

gibt, das notige Knowhow zu erwerben.

Mit Dreyfus & Dreyfus® (1987:41ff.) fiinfstufigem Modell gibt es einen bekanntenAn-
satz zur Einteilung von Fachexpertise — die fiinf Stufen sind Neuling, Fortgeschrittener Anfén-
ger bzw. Fortgeschrittene Anfdngerin, Kompetenz, Gewandtheit und Experte bzw. Expertin,
wobei die Neulinge noch Regeln lernen und Instruktionen folgen miissen. Nach und nach lernen
sie, dem Modell nach, immer mehr dazu und gewinnen an Erfahrung, bis sie letztlich die Ex-
pertenstufe erreichen, in denen sie iiber nichts mehr gro3 nachdenken miissen, sondern eher
intuitiv handeln konnen. Collins & Evans (2018:28) zufolge bedarf es jedoch auch einer sozia-
len Interaktion in einer Experten- und Expertinnengemeinschaft, um die nétigen Fihigkeiten
auch zu erwerben. So ist Interaktion in neueren Ansitzen generell als wichtiger Aspekt enthal-
ten. Wie Collins & Evans weiters schreiben, ist dieser Punkt auch insofern wichtig, als dass
Experten und Expertinnen die Kunst der Kommunikation beherrschen miissen und somit auch
wissen miissen, wie man sich angemessen verhilt bzw. was man angesichts unbekannter Prob-

leme besser nicht tut oder sagt.

Auch im Modell von Collins & Evans (2018) spielt dies eine Rolle. So zeichnen sich
Fachexperten und -expertinnen dadurch aus, dass sie iiber gro3eres Wissen verfiigen, als bspw.
in Zeitschriften oder Youtube-Videos vermittelt wird. Sie verfiigen vielmehr iiber interactional
sowie contributory expertise, fiir die es notig ist, sich stark mit dem eigenen Feld in Fachkreisen
auseinanderzusetzen und in Austausch zu treten, da die notige Expertise nur dort erworben
werden kann. Gleichzeitig halten sie fest, dass Experten und Expertinnen unterschiedlich beur-

teilt werden, je nachdem ob die Kritik von au3erhalb oder innerhalb der eigenen Gruppe kommt.

Zusammengefasst besteht Expertise in Collins & Evans‘ (2018) Modell aus den folgen-

den drei Komponenten:

1. die Leistungen des Individuums, die als Nachweis der Kenntnisse bzw. Befahigung
der Person bzw. Einrichtung dienen;

2. der Grad des Zugangs zu Gemeinschaften von Experten und Expertinnen;

3. die Art, wie Anfianger und Anfingerinnen mit ithrem Fachbereich interagieren
miissen, um an Erkenntnisse zu gelangen, die der breiten Offentlichkeit nicht zur
Verfiigung stehen — etwa durch die Rezeption von Veroffentlichungen oder durch

Fachdiskurse.
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Mieg (2009) tritt an das Konzept der Expertise jedoch anders heran und stellt die These auf,

dass professionelle Expertise aus zwei Bereichen besteht:

e aus herausragenden Leistungen auf der einen und

e Professionalitit auf der anderen Seite.

Dabei beruhen die Leistungen, ihm zufolge, groBtenteils auf bewusster Ubung und zu einem
kleinen Teil auf Ausbildung, wihrend Professionalitit auf sozio-kognitiven Kompetenzen, wie
kommunikativen Fihigkeiten, und Engagement beruht. Weitere Faktoren, die je nach Fachge-
biet eine groBere oder kleinere Rolle spielen konnen, sind, nach Mieg & Evetts (2018:142f.),
Talent, Familienverhiltnisse, Technik und systematisiertem Wissen sowie kulturellen und in-

stitutionellen Einrichtungen in einer Gesellschaft.

Generell vertreten Mieg & Evetts (2018) auch die Meinung, dass es sich bei dem Ter-
minus Experte bzw. Expertin um eine externe Zuschreibung handelt, an die bestimmte Faktoren
gekniipft sind: bspw. Qualifikationen (z. B. belegt durch Zeugnisse) und damit iiber speziali-
siertes Wissen, nachweisliche Erfahrung, eine herausragende Performance oder die Position in

einem Unternehmen.

Zusitzlich zu professioneller Expertise, gehen Mieg & Evetts (2018:1391f.) weiters auf
das Konzept der relativen Expertise ein, in der Personen oder Institutionen eine Expertenrolle
zugesprochen wird. Dabei miissen einige Bedingungen zutreffen: (a) der Expertenstatus muss
anerkannt sein, (b) das Gebiet der Expertise muss bekannt und (c) dem Problem angemessen
sein (vgl. Stasser et al. 1995:263). So kann dieser Status aber auch nicht-Professionellen zuge-

schrieben werden, etwa wenn sie Ortskenntnis besitzen und nach dem Weg gefragt werden.
2.1.2 Expertise in der Kognitionswissenschaft

Im Rahmen der kognitiven Psychologie beleuchtet Anderson (2013:195ff.) die Vorgénge, die
sich beim Erwerb der Expertise abspielen. In diesem Standardwerk macht er seiner Leserschaft
begreiflich, welche Vorginge im Gehirn vonstattengehen, was zu einem besseren Verstindnis
der spiteren Ausfithrungen zur Expertise in der Translationswissenschaft beitrdgt. Bevor ich
hier auf die einzelnen Aspekte eingehe, mochte ich kurz einige Zitate von William G. Chase
erwihnen, die Anderson anfiihrt und mithilfe derer eine gute Einsicht in das Wesen der Exper-

tise liefert:
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® No pain, no gain
Mit dieser Aussage soll, Anderson zufolge, ausgedriickt werden, dass es ein hohes
MabB an harter Arbeit benttigt, um Experte bzw. Expertin zu werden.

o  When the going gets tough, the tough get going
Diese Aussage bedeutet dagegen, dass der Unterschied zwischen Anfingern bzw.
Anfingerinnen und Experten bzw. Expertinnen umso stirker zutage tritt, je schwie-

riger und komplexer die Probleme sind.

Damit mochte ich nun in medias res gehen: Betrachtet man die verwendeten Hirnareale beim
Ausfiihren einer Titigkeit, so schreibt Anderson, dass diese weniger bzw. weniger aktiv werden,
je effizienter die Person in der Ausfiihrung ist (vgl. Qin et al. 2003). Aus diesen Ergebnissen

schlussfolgert er, dass der Energieaufwand mit zunehmender Expertise immer weiter sinkt.

Generell wird der Erwerb von Fertigkeiten, laut Anderson (2013), in drei Phasen geteilt:
die kognitive, die assoziative und die autonome Phase (vgl. Fitts & Posner 1973:8ff.). Nach
dieser Einteilung besteht die erste Phase darin, ,.eine deklarative Enkodierung der Fertigkeit
aus[zubilden]* (Anderson 2013:196), sich also (operative) Fakten einzuprigen, die fiir die je-
weilige Fertigkeit relevant sind. In der zweiten Phase passieren dann zwei Dinge: einerseits
werden Fehler allméhlich erkannt bzw. beseitigt und andererseits werden die zuvor erarbeiteten
Fakten und Schritte besser miteinander verbunden, wodurch eine fliissigere Ausfithrung mog-
lich ist. In der dritten und letzten Phase kann das Prozedere schlieBlich automatisiert ablaufen.
Wie Anderson schreibt, wird man im Laufe der Zeit mit mehr Ubung immer schneller in der
Ausiibung der erworbenen Tatigkeit, wobei es jedoch immer eine physische Begrenzung gibt.
Anderson erwihnt weiters, dass Fertigkeiten auch nach Jahren fehlender Ubung gut aufrecht-

erhalten werden konnen.

Ein wesentlicher Schritt auf dem Weg zur Erlangung von Expertise ist, Anderson (2013)
zufolge, die Prozeduralisierung. In diesem Prozess dndert sich, wie er erldutert, das Verhiltnis
von deklarativem und prozeduralem Wissen im Laufe der Zeit stark, sodass man dank der Fi-
higkeit der Mustererkennung nicht mehr nachdenken muss, sondern automatisch erkennt, was
als nichstes zu tun ist. Weiterhin verbessert man sich, Anderson zufolge, beim Erwerb der Fer-
tigkeit, wenn man sich immer wieder gleichen oder gleichartigen Problemen gegeniibersieht.
So werden nach und nach spezifische Losungen fiir spezifische Probleme gelernt (taktisches
Lernen). Im Falle von komplexeren Problemen kann man die erworbene Taktik jedoch nicht

anwenden, da diese nicht immer gleich sind. Dennoch gibt es immer dhnliche Strukturen. Diese
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Strukturen zu sehen und eine geeignete Problemldsungsstrategie zu entwickeln, wird Anderson
zufolge als strategisches Lernen bezeichnet. Wie diese Strategien aussehen, ist allerdings do-
minenspezifisch. Um eine derartige Strategie zu entwickeln ist noch ein weiteres wesentliches
Element der Expertise notig: die Fahigkeit, Probleme so zu durchschauen, dass die zugrunde
liegenden Prinzipien erkannt werden. Diese Prinzipien liefern bessere Anhaltspunkte als ober-
flichliche Merkmale, wenn es um die Entwicklung einer Losungsstrategie geht, so Anderson.
Weiters erwihnt er, dass Experten und Expertinnen iiber ein verbessertes Erinnerungsvermogen
in der eigenen Domine verfiigen. Es wird vermutet, dass so spezifische Muster und deren Lo-
sungen schnell und ohne groBe Uberlegungen erkannt werden konnen. Wie er weiter ausfiihrt,

betrifft diese Fihigkeit neben dem Arbeitsgedédchtnis auch das Langzeitgedéchtnis.

Ich habe zuvor festgehalten, dass es Ubung verlangt, um Expertise zu erlangen. Wie
Anderson (2013) festhilt, muss diese Ubung jedoch zielgerichtet vollbracht werden. Man muss
also bestrebt sein, sich zu verbessern und etwas zu erlernen, wozu auch Feedback von grof3er
Bedeutung ist. So konnen auch bei Erwachsenen die notigen Nervenverbindungen entstehen,

die fiir Expertise notig sind.
2.2 Expertise in der Translation

In diesem Abschnitt soll es nun konkret um Expertise in Hinblick auf Translatoren und Trans-
latorinnen gehen. Dazu gehe ich hier als Startpunkt auf die Skopostheorie ein und erldutere im
Anschluss Holz-Minttiéris translatorisches Handlungskonzept und dessen Weiterentwicklung

durch Risku.
2.2.1 Die Skopostheorie

Im Laufe der Zeit hat sich die Translation, Nord (2018:4) zufolge, immer wieder auf funktionale
Ansitze gestiitzt. Diese wurden also nicht erst mit dem Aufkommen der Skopostheorie in den
70er-Jahren des 20. Jahrhunderts erfunden. Bis zu dieser Zeit herrschte jedoch die Ansicht vor,
dass sich Ubersetzer und Ubersetzerinnen fiir eine echte Ubersetzung penibel an den Ausgangs-
text halten miissen und nach Moglichkeit sogar die Wortfolge reproduzieren sollen. Diese An-
sichten wurden ihr zufolge schon von Cicero und Luther vertreten und finden sich auch im
letzten Jahrhundert wieder, z. B. in Nidas Modell der dynamischen Aquivalenz. Nord schreibt
weiter, dass sich Ubersetzung stark an der Sprache orientiert hat und die Aquivalenz zwischen
Ausgangs- und Zielsprache immer das MaB aller Dinge war (vgl. Nord 2010:120f.). Diese Tat-

sache fiel auch Holz-Minttéri (1996) auf, schreibt sie doch, dass die Translationswissenschaft
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,lange Zeit als Angewandte Sprachwissenschaft betrieben* (1996:307) wurde und Ubersetzun-
gen im Fremdsprachunterricht als Uberpriifungsinstrument eingesetzt worden ist. Allerdings
hat sich diese Einstellung, Nord (2018:8) zufolge, kaum verindert. sodass viele Translations-
wissenschafter und -wissenschafterinnen nach wie vor an dieser Vorstellung festhalten, auch
wenn diesem Konzept, so Nord weiter, eine gewisse Konsistenz fehlt — so ist in manchen The-
orien die buchstiibliche Ubersetzung das Optimum, in anderen wiederum ist eine abge-
schwichte Form davon (etwa mit Paraphrasen) ebenso zuléssig (vgl. Newmark 1984:16; Koller

1993:53).

Wie Nord (2018) weiter ausfiihrt, begann Reiss mit der Entwicklung einer neuen Theo-
rie, die von Vermeer mit der Intention weiterentwickelt wurde, die Liicke zwischen Theorie
und Praxis zu schlieen. Mit dieser Theorie — der Skopostheorie — sorgte Vermeer dafiir, so
Rozmystowicz (2020:115ff.), dass es zu einer Neuorientierung der Translationswissenschaft
kam; er verschob den Fokus weg von der langue (dem Sprachsystem) hin zur parole (dem

Sprachgebrauch).

Funktionale Theorien, wie die Skopostheorie und die spiter erwdhnten Theorien, basie-
ren darauf — das betont auch Nord (2018) —, dass Translation eine Handlung ist. Vermeer
(1978:100) selbst spricht davon, dass verbale sowie non-verbale Zeichen durch diese Handlung
von einem kulturellen bzw. sprachlichen System in ein anderes transferiert werden. Erwédhnens-
wert ist dabei, dass eine Handlung fiir Vermeer, Rozmystowicz (2020:163ff.) zufolge, zwei
wichtige Merkmale aufweist: Intentionalitdt und Freiheit. Dabei bedeutet Intentionalitét, dass
Handlungen sowohl motiviert als auch begriindbar sind. Freiheit auf der anderen Seite bedeutet,
dass es auch die Moglichkeit gibt, eine andere Option zu wihlen und anders zu handeln. Dabei

muss jedoch jede Option mit der Intention im Einklang sein.

Nord (2018) erklirt weiters, dass jene Akteure und Akteurinnen, die die Rolle des Sen-
ders in einer Kommunikation einnehmen, ein Ziel verfolgen, das sich in ihrem Text wiederfin-
det — zumindest ist das die Absicht. Auf die Translation umgelegt, stellt sie fest, dass Sender
und Empféinger aus unterschiedlichen Kulturen mit unterschiedlichen Sprachen stammen. Soll
zwischen Sender und Empfinger eine Kommunikation zustande kommen 3, werden Ubersetzer

und Ubersetzerinnen zwischengeschaltet, die nicht in ihrem eigenen Interesse handeln. Sie agie-

3 In diesem Fall geht es selbstredend um interkulturelle Kommunikation.

Seite |14



ren im Interesse der Person, die sie engagiert hat, um zwischen Sender und Empféanger zu ver-
mitteln. Diese Person kann neben Sender oder Empfinger auch eine aulenstehende Person sein

und dementsprechend auch andere kommunikative Ziele verfolgen als Sender und Empfinger.

Wie Nord (2010:121; 2018:11) erklirt, stiitzt Vermeer seine Skopostheorie auf von
Wrights Handlungstheorie sowie auf die Annahme, dass es sich bei der Ubersetzung um eine
vorsitzliche und zweckmafige Handlung handelt, bei der zwischen Parteien aus verschiedenen
Kulturrdumen in einer bestimmten Situation vermittelt wird. Nord (2010) erldutert weiter, dass
Skopos — also der Zweck der Kommunikation — das Zentrum seiner Theorie bildet und die Basis
darstellt, aufgrund derer Methoden und Strategien fiir die Ubersetzung festgelegt werden, wozu
allerdings, wie bereits gestreift wurde, eine Problemldsungsstrategie vorhanden sein muss.
Diese Strategie bzw. die Fihigkeit, komplexe Probleme zu erkennen, erwéhnt auch Kaiser-
Cooke (1994) als ein Merkmal, das Anfanger und Anfidngerinnen von Experten und Expertin-
nen unterscheidet. Es stellt sich jedoch die Frage, wer den Skopos der Ubersetzung bestimmit.
Dazu schreibt Vermeer (1990:122), dass dies im Translationsauftrag durch den Auftraggeber
bzw. die Auftraggeberin geschehen soll. Ist der Zweck nicht direkt angegeben, so ist dieser,

Vermeer zufolge, implizit im Auftrag vorhanden.

Generell ist die Spezifizierung des Skopos laut Rozmystowicz (2020:191) insofern von
Relevanz, als dass Translatoren und Translatorinnen in diesem Prozess eine wesentlich wichti-
gere Rolle — Vermeer (1990:127) zufolge eine Expertenrolle — einnehmen, als dies sonst der
Fall wire, sofern sie auch eine beratende Rolle bei der Erstellung des Translationsauftrags ein-
nehmen. In dem Fall ist es so, dass der Translator bzw. die Translatorin einerseits das Transla-
tionsverfahren bestimmt (vgl. Vermeer 1996:234), andererseits aber auch entscheidet, ob der
Ausgangstext iiberhaupt so iibersetzt werden kann, dass der Auftrag erfiillt wird (vgl. Vermeer
1990:127). Wie wir anhand dieser beratenden, kommunikativen Rolle sehen kénnen, spielen in

dieser Theorie auch soziologische Aspekte der Expertise eine Rolle.

Letztlich ist der Skopos aber, abseits von sprachlichen Faktoren, ausschlaggebend fiir
die getroffenen Entscheidungen. Diese Auffassung beruht auch darauf, dass, wie Nord
(2018:10f.) schreibt, die unterschiedlichen Kulturen je einen eigenen Rahmen bilden, in dem
auch dhnliche Vorginge systematische Unterschiede aufweisen konnen. Vermeer (1987:29 zi-
tiert nach Nord 2018) schildert dies am Beispiel des Friihstiicks, das in Deutschland und Indien
entsprechende Unterschiede aufweist, derer sich die Angehorigen dieser Kulturen im Zweifel

gar nicht bewusst sind. Nord (2010) zufolge betrachtete Vermeer den Ausgangstext also nicht
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als heilig, wie es bis dahin gang und gébe war, sondern als ein Informationsangebot, aus dem
der fiir das Zielpublikum relevante Sinn extrahiert werden muss. Denn Vermeer zufolge besteht,
wie auch Rozmystowicz (2020:138) ausfiihrt, ein gravierender Denkfehler im Konzept der Aus-
gangstextorientierung: Ein Text wird in einer Ausgangskultur fiir eine bestimmte Situation ge-
schrieben. Daher ist es nicht ausreichend, ihn einfach in die Zielsprache zu transkodieren, wenn
der gleiche Effekt erzielt werden soll (vgl. Vermeer 1990:81). Teilweise ist es auch gar nicht
moglich, denselben Effekt zu erzielen, wie Vermeer (1994:39ff.) anhand des Beispiels von
Garcia Mérquez* sozialkritischen Biichern erldutert. Aulerdem, so Rozmystowicz (2020:179)
weiter, wird jeder Text in unterschiedlichen Situationen und von unterschiedlichen Translato-
ren und Translatorinnen jeweils anders verstanden bzw. ausgelegt. Letztlich muss das Translat
annehmbar fiir die Rezipienten und Rezipientinnen sein, gleichzeitig aber auch in Beziehung
mit dem Ausgangstext stehen (vgl. Nord 2010:123). Was es bedeutet, dass das Translat an-
nehmbar ist, erldutert Rozmystowicz (2020:139) so, dass dieses fiir die Zielsituation in der Ziel-
kultur verfasst sein muss (so wie dies fiir den Ausgangstext der Fall war). Demnach muss der
Zieltext auch den Konventionen der Zielkultur entsprechen, genauso wie deren Normen und
Werten. Zusammengefasst kann man also sagen, dass Ubersetzer und Ubersetzerinnen iiber
kulturelle Kompetenz verfiigen miissen, ohne die keine translatorische Kompetenz méoglich ist.

Ein Punkt, dem sich auch Kaiser-Cooke (1994) anschlief3t.

Um eine solche Rolle einnehmen und derartige Entscheidungen treffen zu konnen, be-
notigen Translatoren und Translatorinnen entsprechende Kenntnisse iiber die fiir den konkreten
Translationsprozess relevanten Kulturen, so Rozmystowicz (2020:192). Vermeer (1996:106)
zufolge, haben Translatoren und Translatorinnen demnach eine Expertenrolle inne, was trans-
latorisches Handeln betrifft. Sie sind nicht nur Sprach-, sondern auch — und das ist entscheidend

— Kulturexperten bzw. -expertinnen.

Nord (2010:123) fiihrt weiter aus, dass Kultur und Kulturspezifitit in der Skopostheorie
eine wichtige Rolle spielen. Vermeers Verstidndnis zufolge ist Kultur ein komplexes System, in
dem vielen einzelnen Elementen ein Wert zugeordnet wird. Diesem Verstidndnis folgend, miis-
sen transkulturelle Handlungen kulturelle Unterschiede beriicksichtigen. Denn, Rozmystowicz
(2020:139f.) zufolge, sind in Reil* und Vermeers Augen die Ausgangstextorientierung und die
Betrachtung von Translation als rein sprachliche Handlung eng miteinander verkniipft. Das

heifit, dass bspw. die Erkldrung oder Ersetzung von Kulturspezifika dem inhédrenten Charakter
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ausgangstextorientierter Theorien widersprechen, entspricht dieses Vorgehen doch keiner wort-
lichen Ubersetzung. So erklirt sich auch die Annahme, dass kulturelle Werte zugunsten rein
sprachlicher Elemente verdriangt werden bzw. dass dies geschehen kann (vgl. Reif3 & Vermeer
1984:42). AuBBerdem erklirt Nord (2018), dass Adressaten und Adressatinnen und deren kul-
turspezifisches Wissen einen wesentlichen Aspekt darstellen, an dem sich der zuvor beschrie-
bene Skopos orientiert, da sich jeder Text an ein bestimmtes Publikum richtet. Generell erklért
Nord (2018) auch, dass sich auch das Prinzip der Aquivalenz fiir Reiss und Vermeer am Skopos
orientieren, da es ihnen zufolge auf Wortebene nicht funktioniert — fiir sie ist Aquivalenz gleich-
zusetzen mit Adiquatheit, also die Ubersetzung des Ausgangstext fiir ein neues Publikum einer
anderen Kultur, sodass dieses Zielpublikum ein moglichst dhnliches Leseerlebnis hat, wodurch
eine Anpassung durch den Ubersetzer bzw. die Ubersetzerin auf Basis von Annahmen iiber z.

B. Erwartungen oder vorhandenes Wissen notig sind.

Wie Nord (2018:33) weiter ausfiihrt, handelt es sich bei Translation um ein stidndiges
Vergleichen von Kulturen. Dazu verwenden Ubersetzer und Ubersetzerinnen, ihr zufolge, ihr
Wissen iiber die involvierten Kulturen — fallweise aus der Innen- oder AuB3ensicht, aber niemals
von einem génzlichen neutralen Standpunkt aus, da ein solcher schlicht und ergreifend nicht
existiert. Daraus kann abgeleitet werden, dass hervorragende Kenntnisse iiber die Ziel- und
Quellkultur essenziell sind, um fundierte Entscheidungen im Ubersetzungsprozess treffen zu

konnen.

In diesem Kontext sei noch erwihnt, dass Nord (2009:31) funktionale Theorien um ein
Loyalititsprinzip erweitert hat, mit dem Ubersetzer und Ubersetzerinnen dazu angehalten wer-
den, einerseits Kulturunterschiede zu beriicksichtigen und andererseits die Kommunikationsin-

tention des Senders zu respektieren.

Insgesamt mochte ich hier festhalten, dass Vermeers Theorie zwar noch nicht ausgereift
ist, wenn es um die Expertenrolle von Translatoren und Translatorinnen geht, jedoch enthilt es
schon einige Elemente, die uns auch in den spiteren Theorien noch begegnen werden. So geht
es darum, dass die Translation aus mehr besteht als aus sturem Umkodieren, wie es auch einfa-

che Computer konnen. Es geht darum, dass Translatoren und Translatorinnen

¢ im Interesse anderer handeln und den Sinn und Zweck einer Ubersetzung erken-
nen;

® cine beratende Funktion einnehmen;
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e die relevanten Sprachen und Kulturen kennen und das Wissen korrekt anwenden
und;
¢ Entscheidungen treffen, die zu einer zufriedenstellenden Erfiillung des Auftrags

fiihren, auch wenn es mehrere Optionen gibt.
2.2.2 Translatorisches Handlungskonzept

Zu etwa der Zeit, zu der die Skopostheorie entstand, verdffentlichte auch Justa Holz-Minttari
(1984) ihr translatorisches Handlungskonzept. Damit entwickelte sie Vermeers Skopostheorie
derart weiter, dass alle Formen des interkulturellen Transfers umfasst werden, so Nord
(2018:12). In diesem Konzept geht es Holz-Ménttari nicht darum, wie in fritheren funktionalen
Ansiitzen, eine Aquivalenz zwischen Ausgangs- und Zieltext herzustellen, sondern darum,

Handlungen im Bezug zur Kommunikation zu sehen (vgl. Stolze 2011:191).

Holz-Minttiri (1994:362) mochte hiermit ein falliibergreifendes Konzept erstellen, in
dem keine wesentlichen Faktoren vergessen werden konnen und das den Translatoren und
Translatorinnen noch Platz fiir Kreativitét 1dsst. Weiterhin ist es ihr wichtig, dass diese ausrei-
chend auf die Erfiillung ihres spezifizierten Auftrags vorbereitet sind und das Ergebnis im
Nachhinein evaluieren. Denn aus Holz-Minttiris Konzept geht hervor, dass Translation durch
drei Merkmale gekennzeichnet wird: durch ,,Textproduktion, bedarfstrigerfremde Kultur und
Expertenhandlung‘ (Holz-Minttéri 1984:86). Somit miissen Translatoren und Translatorinnen
mit verschiedenen Botschaftstrigern — neben Text etwa Bilder, Melodien/Gerausche oder auch
Bewegungen (vgl. Nord 2018:12) — und deren wesentlichen Merkmalen bzw. ihrem Einfluss
auf den Text vertraut sein, wozu es nebst Faktenwissen auch Ubung benotigt. Andernfalls wi-
ren sie auch nicht in der Lage, einen Text bedarfsgerecht zu erstellen, was, Schiffner
(2011:1591.) zufolge, von duBerster Relevanz fiir das translatorische Handlungskonzept ist.
Schiffner (2011:160f.) schreibt weiter, dass das Ubersetzen in Holz-Minttiris Modell einer
transkulturellen Zusammenarbeit untergeordnet wird. So miissen die Translatoren und Trans-
latorinnen, Holz-Minttéri (1984:87) zufolge, in der Lage sein, die zu iibersetzenden Texte in
einem anderen Kultur- und Sprachgefiige im Verbund mit den diversen Botschaftstrigern wie-
derzugeben. Allgemein plidiert Holz-Minttéri (1994:351f.) dafiir, Texte als Botschaftstriger
mit einer bestimmten situationsbezogenen Funktion zu betrachten, sodass der zu vollbringende
Akt der Ubersetzung fiir eine gewisse Situation spezifiziert werden kann. Wie Schiffner

(2011:158) ergénzt, dient der Ausgangstext in diesem Modell — dhnlich wie in Vermeers The-
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orie — also nur als ein Werkzeug, mit dem kommunikative Funktionen in der Zielkultur umge-
setzt werden. Holz-Minttéiri (1994:362) selbst spricht davon, dass der Ausgangstext ein Teil
des Ausgangsmaterials ist, durch das erschlossen werden kann, worin der urspriingliche Zweck
des Texts lag oder von wem und fiir wen er geschrieben wurde. Gleichzeitig wirft sie aber auch
ein, dass diese Informationen nur in bestimmten Ubersetzungssituationen fiir die Zieltextpro-
duktion relevant sind. Ihr zufolge benétigen Ubersetzer und Ubersetzerinnen mehr als nur den
Ausgangstext. Sie benotigen alle Materialien, die sie entweder selbst beschaffen konnen oder
von ihrer Kundschaft erhalten — eine Aussage, die zu der Feststellung passt, dass jedwede Per-
son, die sich mit Texten bzw. Designtexten* befasst, fortwihrend interpretieren muss (vgl.

Holz-Minttiri 1996:326).

Holz-Minttari (1984:87) hilt weiterhin fest, dass Translatoren und Translatorinnen iiber
ausreichende Expertise verfiigen miissen und ihr Handeln auf Eigenstidndigkeit sowohl hin-
sichtlich der Praxis als auch hinsichtlich der Theorie basieren muss, da man in diesem Titig-
keitsfeld nicht in eigener, sondern fremder Sache agiert®. Dies hiingt damit zusammen, dass sie

Translation im translatorischen Handlungskonzept als eine Handlung definiert, die

1. in einem komplexen Handlungsgefiige stattfindet,
2. eine Expertenfunktion innehat und
3. den Zweck verfolgt, Distanzen und Kulturbarrieren zu iiberwinden, wihrend eine

Botschaft transferiert wird®.

Fiir Holz-Minttdri (1984:7f.) besteht translatorisches Handeln also nicht einfach nur in der
Translation von Wortern, Sétzen oder Texten. Vielmehr ist es eine kulturiibergreifende koope-
rative Téatigkeit, die eine funktionsgerechte Kommunikation erlaubt. Um kulturiibergreifend
handeln zu konnen, ist es fiir Translatoren und Translatorinnen zwingend notwendig, die Mittel
zu kennen, die zur Uberwindung von Kulturbarrieren nétig sind, und diese auch spezifisch ein-
zusetzen, auch wenn dies bedeutet, dass neue Textpassagen in den Zieltext eingebettet werden,
so Holz-Minttéri (1994:355ff.). Sie gibt hierzu einige Beispiele, wie etwa die Kommunikation

von professionellen bzw. Hobby-Holzféllern, die zwar die gleiche Tétigkeit ausfithren, aber in

4 Produkte des Textdesigns (vgl. Holz-Minttiri 1996:311).

Zumindest gilt dies in den meisten Fillen, wie auch Rozmystowicz (2020:189) festhiilt.

Mit dem Begriff Botschaftstransfer (bzw. spiter Bewusstseinstransfer) ist gemeint, dass Translatoren und
Translatorinnen versuchen, zielgruppengerechte Texte fiir die spezielle Situation zu erstellen, in der die
relevanten Aspekte des Ausgangstextes vorhanden sind (Risku 1998:110f.).
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ihrer Kommunikation stark abweichen, da Laien wesentlich mehr verbalisieren miissen, um

effektiv zu kommunizieren.

Im genannten Handlungsgefiige sind verschiedene Rollen involviert, wie Schéffner
(2011:157f.) ergéinzt. Zu diesen zdhlen ein Auftraggeber bzw. eine Auftraggeberin, ein Kunde
bzw. eine Kundin (diese ersten beiden Rollen konnen von einer Person eingenommen werden),
ein Ubersetzer bzw. eine Ubersetzerin sowie andere Experten bzw. Expertinnen. In diesem
Kontext mochte ich betonen, dass Holz-Minttiri (1994:354) Ubersetzer und Ubersetzerinnen
dezidiert nicht als Mittler in einem Kommunikationsprozess ansieht, sondern als eigenstindige

Experten und Expertinnen, die ein Teil dieses Gefiiges sind.

Was den Arbeitsablauf vor der eigentlichen Textproduktion oder des ,,Textdesign[s]*’
(Holz-Minttéri 1996:311) betrifft, so beschreibt Schiffner (2011:160) diesen folgendermaBen:
Erst muss abgekliart werden, was der Kunde bzw. die Kundin tatsdchlich benétigt, und
anschliefend eine Produktspezifizierung erstellt werden. Im néchsten Schritt wird der Aus-
gangstext einer iibersetzungsorientierten Analyse unterzogen und letztlich ein Plan zur Text-
produktion erstellt (wozu wieder Probleme erkannt und Losungen entwickelt werden miissen).
Holz-Minttiri (1994) selbst schreibt, dass eine Spezifizierung des Auftrags — also jedes einzel-
nen Auftrags — insofern notig ist, als dass das Produkt (das Translat) andernfalls nicht kritisier-
bar wire. Dies liegt auch daran, dass der MaBistab der Beurteilung in ihrer Theorie nicht der
Ausgangstext ist, sondern die Spezifikation. Ihrer Meinung nach ist diese daher zwingend not-
wendig, um eine Handlung systematisch und verantwortbar durchzufiihren und Entscheidungen
funktionsbezogen zu treffen und zu begriinden. Erst dadurch lédsst sich von Professionalitit

sprechen.

Generell stiitzt Holz-Ménttéri (1996) ihre Theorie auch auf Aspekte der Kognitionswis-
senschaft. Dabei ist fiir sie die menschliche Eigenschaft des reflexiven Bewusstseins von &u-
Berster Relevanz, denn nur dadurch ist es dem Menschen moglich, ,,in vorgestellten Wel-
ten* (Holz-Minttéiri 1996:326) zu operieren. Eng verbunden mit diesem Aspekt ist auch die

LHArtifizierung® (Holz-Ménttiri 1994:364f.), also die Verfeinerung der allgemein vorhandenen

7 Alle professionell ausgefiihrten Arten der Herstellung verbaler Botschaftstriiger werden so bezeichnet.

Das beinhaltet neben Ubersetzen und Dolmetschen auch Technical Writing usw. (vgl. Holz-Miénttiri
1996:311).
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Fihigkeit translatorischen Handelns, wonach Translatoren bzw. Translatorinnen nicht blof na-
tiirlich agieren, sondern unter Bezugnahme aller relevanten Faktoren. Sie selbst erklirt dies

anhand eines Beispiels folgendermaBen:

evolutiondr-natiirliches Reden resp. Schreiben in eigener Rolle und Angelegenheit
artifiziell-kognitives Textdesign fiir die Rollen und Angelegenheiten anderer
(Holz-Minttiri 1996:324)

Insbesondere betont Holz-Miinttiri (1996) die kognitive Leistung, die fiir die Ubersetzung notig
ist — Konstruktion einerseits und Transfer andererseits. Wie sie erldutert, besteht der Transfer
wiederum aus zwei Phasen. Die erste Transferphase (die aktionale) besteht darin, einen groben
Plan fiir das Vorhaben auszuarbeiten, wihrend in der zweiten (der kommunikativen) die For-
mulierung auf den Kooperationspartner bzw. die Kooperationspartnerin ausgerichtet wird —
also auf die Rezipienten und Rezipientinnen des Zieltexts. Um diesen Transfer zu bewerkstel-
ligen, ist es notig, dass sich Translatoren und Translatorinnen eine geistige Vorstellung der
Kommunikationssituation machen konnen. Dafiir benétigen sie eine Fiille von Informationen,
etwa wer an der Situation beteiligt ist oder welche Ziele verfolgt werden. Auflerdem miissen
sie liber die einzelnen Lebenswelten der Beteiligten aber auch iiber das Sachgebiet des Texts
Bescheid wissen. So kann ein Handlungsrahmen fiir den Zieltext konstruiert werden, bevor er
erschaffen wird. Da Translatoren und Translatorinnen in die zu iibertragenden Sachverhalte
aber nicht direkt involviert sind — also eine gewisse Distanz (die Expertendistanz) zum Thema

wahren — konnen sie, Holz-Minttiri zufolge, den Text préiziser planen.

Wie der vorige Absatz schon impliziert, miissen die gesammelten Informationen auch
interpretiert werden, um einen Handlungsrahmen zu erschaffen. Dabei handelt es sich, Holz-
Minttéri zufolge, um eine aktive kultur- und handlungsgeprigte Leistung, durch die in einem
ersten Schritt eine innere Realitit erschaffen wird. Es konnte der Eindruck entstehen, dass hier
die Realitit niichtern abgebildet wird, jedoch ist diese in Wahrheit durch das Individuum gefil-
tert und entspricht einem situationsrelevanten Modell der Realitét. In einem zweiten Schritt
(dem Prinzip der naturalen Kohirenz) tritt das Gehirn in Wechselwirkung mit der Realitit,
wodurch — angewandt auf translatorisches Handeln — die Welten von Individuen bzw. die Funk-
tionsfelder von Objekten in den Handlungsrahmen miteinbezogen werden und sich auf den
Zieltext auswirken konnen. Holz-Minttiri fithrt weiter aus, dass sich ein bewusst geschaffenes
Profil einer Handlungs- und Kommunikationssituation insofern positiv auswirkt, als dass Text-
designer und Textdesignerinnen dann alle chaotischen, schopferischen Krifte fiir ihr Produkt

nutzen konnen. Dabei dient ihnen der Rahmen dazu, das Ergebnis abgleichen zu konnen.
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Wie man in der Beschreibung der Theorie bisher sehen kann, ist es fiir Translatoren und
Translatorinnen wesentlich, Eigenschaften der Expertise sowohl im soziologischen als auch im
kognitionswissenschaftlichen Sinne mitzubringen. So ist es fiir den Kontakt mit Auftraggeber
und Auftraggeberinnen bspw. wichtig, gute Leistungen zu erbringen und Qualifikationen mit-
zubringen, fiir die Ausfithrung der Arbeit an sich ist neben spezialisiertem Wissen aber auch
die Automatisierung wichtig, um den schopferischen Kriften freien Lauf lassen zu konnen (um

ein Beispiel zu nennen).

Die Tatsache, dass Translatoren und Translatorinnen in ebenjenen Situationen, in denen
ein Botschaftstridger urspriinglich verwendet wird, nicht anwesend sind, kann dazu fiihren, dass
neben einer Spezifikation auch eine Adaption notig ist bzw. sein kann (Holz-Ménttédri 1994).
Dies hédngt davon ab, ob der Translator bzw. die Translatorin wéihrend der Textanalyse zu dem
Schluss kommt, dass Elemente im Ausgangsmaterial nicht funktionsgerecht oder mit dhnlichen

Problemen behaftet sind.

Wie Stolze (2011:189) erlidutert, konnen Translatoren und Translatorinnen auch die Ent-
scheidung treffen, Teile eines Texts auszulassen und nicht zu tibersetzen. In einem solchen Fall
wire die in anderen Theorien oft geforderte Aquivalenz eindeutig nicht mehr gegeben. Auch
Schiffner (2011:158) erwihnt, dass Holz-Mainttédri der Beziehung zwischen Ausgangs- und
Zieltext kaum Aufmerksamkeit schenkt und diese Beziehung in ihrem Konzept sehr lose sein
kann, sodass Translatoren und Translatorinnen im Grunde einen Zieltext erschaffen konnen,
der sich vom Ausgangstext radikal unterscheidet, sollten die Anforderungen dafiirsprechen. In
Holz-Minttiris Handlungskonzept, handelt es sich bei einem solchen Ergebnis durchaus noch
um ein Translat — vorausgesetzt, die Entscheidungen sind das Ergebnis einer durchdachten Ex-
pertenhandlung bzw. Designhandlung (vgl. Risku 1998:110), die Ziel und Zweck der Uberset-
zung ins Auge gefasst hatte. Dieser Auffassung schlie3t sich auch Risku (1998:108f.) an, die
erginzt, dass es nicht reicht, einen Text zu {ibersetzen bzw. zu dolmetschen, nur weil er in einer
anderen Sprache benétigt wird — vielmehr miissen Sinn und Zweck erkannt (oder erfragt) wer-
den, um eine adiquate Ubersetzung bzw. Verdolmetschung erstellen zu kénnen. Diesbeziiglich
spielen auch kommunikative sowie soziale Fihigkeiten eine Rolle, genauso wie Engagement.
Um zu einem funktionsgerechten Ergebnis zu kommen, stellen sich Translatoren und Transla-
torinnen, Risku (1995/1998:80) zufolge, die Kommunikationssituation des Zieltexts geistig vor.
Auch erwihnt sie (1998:109), dass es neben den diversen Arbeitsschritten (Produktspezifika-

tion, Handlungsprojektion, Textproduktion, Kontrolle des Produktionsprozesses, Recherche,
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eventuell Modifikation des Zieltexts und Argumentation der Entscheidungen) auch notig ist,
die eigene Arbeitsweise regelméfig anzupassen (vgl. Holz-Minttidri 1993:308f.), wozu es not-

wendig ist, sich Feedback zum Text zu besorgen.
2.3 Theorie der translatorischen Kompetenz

Hier mochte ich den Blick weg von Expertise und hin zu Riskus Theorie hinsichtlich translato-
rischer Kompetenz richten, da dieses Thema mit Expertise eng verkniipft ist. Was die transla-
torische Kompetenz von Fans betrifft, so mochte ich darauf hinweisen, dass ich auf diese im

Kapitel 4.3 Translatorische Kompetenz von Fans eingehen werde.

Neben Holz-Minttéris Konzept liefert Riskus (1995/1998) Theorie der translatorischen
Kompetenz weitere wichtige Aspekte fiir diese Arbeit. Risku stiitzt sich dabei im GroBen und
Ganzen auf das translatorische Handlungskonzept, ergénzt dieses aber um einige weitere
Punkte. So hebt Risku in ihrer Theorie etwa den Aspekt hervor, dass sich der Kompetenzbegriff
nicht nur auf personliche Fihigkeiten bezieht, sondern auch auf gesellschaftliche Zustiandigkei-

ten.

Auch was die kognitionswissenschaftlichen Einfliisse auf den Translationsprozess an-
geht, decken sich Riskus Ausfiihrungen zu groB3en Teilen mit denen Holz-Minttéris. Was Risku
(1995/1998:43f.) allerdings zusitzlich hervorhebt und auch bei Andersons Ausfiihrungen nicht
vorkommt, ist die Rolle von Emotionen, die bei der Verarbeitung von Informationen immer
mitschwingen und diese einfarben (vgl. Oeser 1987:80). Ihres Erachtens ist es demnach nicht
zielfithrend, das menschliche Handeln in Kognitions- oder Ubersetzungstheorien nur auf die
rationale Dimension zu reduzieren. Aulerdem erwihnt sie (1995/1998:51ff.), dass sich auch
Kooperationen in einer Gruppe (also kulturspezifische Handlungen) auf die personliche Inter-
pretation der Realitidt auswirken. Auf diese Weise lassen sich Wissen und Erfahrung auf andere
Personengruppen oder auch Generationen iibertragen, wodurch sich einzelne Personen viel

Ausprobieren ersparen und nicht jedes Mal das sprichwortliche Rad neu erfinden miissen.

Ebenso ldsst Risku (1995/1998) nicht unbemerkt, dass Ubersetzer und Ubersetzerinnen
Kommunikationsprobleme zwischen Kulturen nicht durch reines logisches Denken 16sen kon-
nen, sondern dass sie im Gegenteil alle ihnen zur Verfiigung stehenden Mittel in den Prozess
miteinbringen miissen, um kompetenter handeln zu konnen. So betont sie etwa, dass sich Ex-

perten und Expertinnen auf ihre natiirlichen Reflexionsfihigkeiten stiitzen. Diese Fihigkeiten
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bendtigen sie, um eine (idealerweise) reibungslose Kommunikation zustande zu bringen. Al-
lerdings miissen sie erweitert werden, um zum einen komplexe Situationen meistern zu kénnen
und zum anderen kritischer und kohirenter handeln zu konnen. Dies ist wesentlich, da sich der
Begrift translatorische Expertenkompetenz fiir sie darin konstituiert, dass sie umso hoher ist,
»ljle komplexere Probleme von einer Person erfaB3t und addquat bewdltigt werden kon-
nen‘ (Risku 1995/1998:89). Mit dieser Aussage will sie ausdriicken, dass niemand als Experte
bzw. Expertin fiir einfache, statische Titigkeiten erachtet wird (ungeachtet ihrer Perfektion),
sondern nur fiir komplexe, dynamische. Und zur Erlangung von Expertenkompetenz bedarf es
einerseits des gelibten Umgangs mit addquaten Werkzeugen — etwa mit einem Textanalysemo-
dell oder mit ad:iquaten Recherchemitteln bzw. die Rechtfertigung einer Ubersetzungslosung —
und andererseits kommunikative und soziale Fahigkeiten, die es einem Translatoren bzw. einer
Translatorin erméglichen, das Gesprich iiber Moglichkeiten sowie Verantwortlichkeiten zu su-
chen. Der Umgang mit beidem kann, Risku zufolge, sowohl durch Ausbildung aber auch durch
Erfahrung erworben werden, wobei sie selbst der Meinung ist, dass die Methodenanwendung
allein noch nicht das Wesentliche ist, sondern erst die Adaption der Methoden an und die In-
tegration dieser in die eigene Arbeitsweise. In diesem Zusammenhang weist Risku auch darauf
hin, dass bilinguale Menschen nicht automatisch iiber die erforderlichen Kompetenzen verfii-

gen, sondern sich diese ebenfalls aneignen miissen.

Was die Bedeutung des Begriffs Expertenkompetenz betrifft, hilt Risku (1995/1998:90)
fest, dass dieser je nach Rahmen von unterschiedlicher Bedeutung sein kann. So wird dies im
kognitiven Sinne am Sachverstand — also den oben beschriebenen Kriterien — festgemacht.
Dabei gibt es keine scharfe Trennung zu Amateuren und Amateurinnen. Im sozialen, gesell-
schaftlichen Sinne hingegen hingt der Begriff mit Zustindigkeiten zusammen — also mit der
beruflichen Position, aber auch mit Zeugnissen und Ahnlichem (vgl. Kapitel 2.1.1 Expertise in

der Soziologie).

Relevante Eigenschaften von Expertenwissen sind fiir Risku (1995/1998:106ff.) die fol-

genden, wobei nur die Punkte 2, 3 und 4 auch bei Anderson zu finden sind:

1. Reflexivitiit (im Sinne eines externen oder auch inneren, nicht unbedingt verbali-
sierten, Dialogs) und Interaktivitit mehrerer Interpretationsebenen, denn es gibt

nicht die Bedeutung eines Texts (vgl. Risku 1995/1998:27),

2. Generalisierbarkeit von Losungsstrategien und Flexibilitidt in deren situations-

spezifischer Anwendung,
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3. Transformierbarkeit, also die Fihigkeit, Probleme zu analysieren und
andere/neue handlungsrelevante Reprisentationen zu finden — z. B., anstatt eine
Redewendung wortlich zu iibersetzen, zu iiberlegen, ob diese iiberhaupt iibersetzt
werden muss. Dieser und der vorherige Punkt finden sich bei Anderson als Ent-

wicklung geeigneter Problemlosungsstrategien.
4. Prozeduralitit, also der Umgang mit Wissen und Handlungsstrategien,

5. Verbalisierbarkeit im Hinblick auf den eigenen Wissensstand, wodurch Experten
und Expertinnen bewusster und kontrollierter handeln, die eigenen Ubersetzungs-
strategien weiterentwickeln und erfolgreich mit Auftraggebern und Auftraggebe-

rinnen kommunizieren konnen,

6. Identifikation und Motivation in dem Sinne, dass Ubersetzer und Ubersetzerinnen
sich Strategien zu eigen machen und sich fiir das Resultat ihrer Handlung verant-
wortlich fithlen und im Anschluss ihre Motivation aus dieser emotionalen Involvie-

rung ziehen.

Risku (1995/1998:83f.) iibt in gewissen Punkten allerdings auch Kritik an Holz-Minttiris
Theorie. Ein Punkt davon liegt in der Tatsache, dass die Translation von der Kommunikations-
handlung ausgeschlossen wird, da Ubersetzer und Ubersetzerinnen Holz-Minttiri (1996) zu-
folge nicht eigens agieren. Risku wirft in diesem Kontext einige Fragen auf, wie etwa die Frage,
ob Ubersetzer und Ubersetzerinnen keine Wahlmdglichkeiten in ihrer Titigkeit haben oder ob
sie noch nicht einmal in Handlungsteilen als Kommunikanten agieren. Dabei kommt sie zu
keinem eindeutigen Schluss, erwihnt jedoch, dass es dem Auftraggeber freisteht, die Uberset-
zung als solche zu kennzeichnen, womit in manchen Fillen — etwa im Vorwort eines Romans
—der Ubersetzer bzw. die Ubersetzerin selbst zu Wort kommen kann, z. B., um einen relevanten

Sachverhalt zu erkléaren.

Insgesamt gibt es, Risku (1995/1998:242ff.) zufolge, einige Faktoren, die fiir die Ent-
wicklung von Kognition und translatorischer Expertenkompetenz relevant sind: Erfahrungsab-
hingigkeit, Kontextspezifitit und Intermodalitéit in Bezug auf Interpretationen. Da Représenta-
tionen neben der aktuellen Wahrnehmung auch Wissen (also Handlungsschemata) benotigen
und weiter modifiziert werden miissen, um mit Bezug auf die Handlung iiberhaupt Sinn zu
ergeben, kann abgeleitet werden, dass allein die Aneignung von (rationalen) Fakten und Regeln

nicht fiir Translationskompetenz sorgen kann, wenngleich dies laut Anderson (2013) ausreicht.
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Dafiir benétigt es vor allem eines hoheren Reflexionsgrads. So arbeiten Experten und Exper-
tinnen mit zunehmender Kompetenz auch immer flexibler und problembezogener und basieren
ihre Arbeitsweise immer stirker auf eigenen Erfahrungen und entwickeln zunehmend eigene

Leitbilder, durch die sie motiviert werden und sich identifizieren konnen.
2.4 Expertise von Fans

Within the realm of popular culture, fans are the true experts.

(Jenkins 2013:86)

Was Untertitelung anbelangt, so sind neben translatorischer Expertise auch technische Kompe-
tenz sowie Sachkompetenz vonndten. Speziell an Sachkompetenz mangelt es Fans® nicht. Da
die technischen Aspekte im weiteren Verlauf der Arbeit noch beleuchtet werden, mochte ich
mich in diesem Abschnitt dem Faktor Sachkompetenz widmen, die auf vielfiltige Weise zu-

stande kommt.

Die allgemeine Annahme, die Hills (2015) in seiner Abhandlung zur Fan-Community
von Dr. Who beschreibt, lautet: Expertise ist in der modernen digitalen Kultur auf demokrati-
sche Weise verteilt. Das bedeutet einerseits, dass sie auf die verschiedenen Mitglieder verteilt
ist (dies schlieB3t Profis ebenso ein wie Amateure und Amateurinnen), und andererseits, dass
sich das ,,Expertenparadigma‘® (Walsh 2003) zur kollektiven Intelligenz hin verdndert (vgl.
Jenkins 2006:52). Hills schreibt weiterhin, dass davon ausgegangen wird, dass jeder und jede
Einzelne etwas dazu beitragen kann, wenn es um das kollektive Zusammentragen von Wissen
geht — egal ob es um Fakten-, sprachliches oder technisches Wissen geht (vgl. Pérez Gonzalez
2014:75) —, wie es in digitalen Fangemeinden passiert (vgl. Jenkins 2006:53, Walsh 2003). Wie
Dwyer (2012) festhilt, verfiigen solche Gemeinden aullerdem iiber viel Genrewissen. Derartige
Leistungen werden allerdings als Herausforderung sowohl fiir das traditionelle Konzept von
Expertise betrachtet (vgl. Bruns 2008:215) als auch fiir die Anerkennung der AVT-Expertise
von Profis (vgl. Pérez Gonzélez 2014:76).

Fans konnen, so Hills (2015:361), iiber detailliertes Wissen iiber die Produktion und
ebenso iiber umfangreiches Wissen des jeweiligen Universums verfiigen. So ist es Fans auch

moglich, mehr zu leisten, als nur offizielle Informationen wiederzugeben. Vielmehr konnen sie

8 Eine Definition des Konzepts findet sich in Kapitel Fehler! Verweisquelle konnte nicht gefunden werden.
Fehler! Verweisquelle konnte nicht gefunden werden..
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narrative Informationen so umsortieren, dass fachménnische Chronologien, Wikis oder dhnli-
che Materialien entstehen (vgl. Booth 2016). Dazu nutzen sie etwa, wie Booth (2016:85) er-
wihnt, Narrationsdatenbanken die von vielen Fans befiillt werden, und auf diesem Weg grofie
Mengen an Informationen zusammentragen. Was die Veroffentlichung von Fanwissen angeht,
so erginzt Hills (2015:362), dass Fans ihr Wissen nicht nur in Foren, Wikis oder anderen web-
basierten Formen kommunizieren, sondern dazu auch klassische Medien wie Biicher verwen-
den. Wie Hills weiter schreibt, verleihen derartige Publikationen den Autoren und Autorinnen
sogar Prestige bzw. sind sie ein Zeugnis fiir deren Expertise — so wie dies auch schon in der

soziologischen Sichtweise besprochen wurde.

Allerdings spricht Bassett (2013:211) an, dass Expertise heutzutage nicht mehr den glei-
chen Stellenwert genielt, wie dies noch vor dem Aufkommen von Web 2.0 der Fall war. Dem
pflichten auch Hadas & Shifman (2013:277) bei, die erwidhnen, dass in fritheren Zeiten viel Zeit
und Miihe sowie Geld benétigt wurden, um Expertise zu erlangen. Durch die heutigen Mog-
lichkeiten hingegen konnen auch ungeschulte Benutzer bzw. Benutzerinnen nur mittels einer
kurzen Online-Suche an jede gewiinschte Information jeder beliebigen Sendung gelangen —
selbst, wenn es sich um ein noch so kleines Detail handelt. Wie Collins & Evans (2018) erkléren,
handelt es sich in so einem Fall aber eigentlich nicht mehr um Fachwissen, welches fiir den
Status eines Experten bzw. einer Expertin wichtig ist, da dieses Wissen der breiten Masse zur

Verfiigung steht.

Auch Wenger schrieb bereits 1998, dass sogenannte Communitys of Practice iiber eine
eigene Kompetenzordnung (,,regime of competence* (Wenger 1998:136)) verfiigen. Das be-
deutet, dass im Laufe der Zeit wandelbare Formen der Expertise anerkannt werden. Diese Kom-
petenzordnung ist Hills zufolge in Fan-Gemeinden durchaus anders geordnet, als dies etwa bei
Wikipedia der Fall ist. Dort ist in der englischen Community unterdessen das Wort fancruft
bekannt, mit dem extrem detailreiche Informationen bezeichnet werden, die nur fiir extreme

Fans von Bedeutung sind (vgl. Mittell 2010).

Wenngleich die folgenden Formen fiir diese Arbeit nicht von groBer Relevanz sind,
mochte ich dennoch der Vollstindigkeit halber erwihnen, dass Hills (2015) neben der kreativen
Fan-Expertise in seiner Arbeit noch weitere Arten beschreibt: ndmlich zum einen die durch

Showrunner-Fans erstellte und zum anderen die dokumentierende Expertise.

Grob erklirt sind Showrunner Personen, die sowohl auf kreativer als auch auf geschéft-

licher Ebene fiir die Produktion einer Serie zustdndig sind. Hills (2015:367ff.) bezieht sich hier
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darauf, dass es (zumindest im Falle von Dr. Who) bereits dazu kam, dass Fans sich in dieser
michtigen Stellung wiederfanden, was zwar einerseits deren Expertise bestétigt, aber anderer-
seits auch fiir ein ambivalentes Verhiltnis zwischen Produzenten bzw. Produzentinnen und
Fans sorgt, da die Grenzen verschwimmen und Fan-Wissen und -Wiinsche einen direkteren
Weg in die Produktion finden. Dieses Vorgehen ist problematisch, da es schwierig ist, zu ent-
scheiden, welche der oft gegensitzlichen Fan-Meinungen in die Produktion Eingang finden

sollen (vgl. Hadas & Shifman 2013, Banks 2013:121).

Bei der dokumentierenden Fan-Expertise geht es, Hills (2015:370ff.) zufolge, darum,
eine beliebte Erzihlung in solche Informationen umzuwandeln, die gespeichert und wieder ab-
gerufen werden konnen (vgl. Booth 2016:87). Sie erstellen also im Grunde eine Datenbank und
richten sich bei deren Befiillung an ihre Vorstellung von zukiinftigen Fans, sodass diese even-
tuell eigene Schliisse ziehen oder Erkldrungen (etwa fiir Fehler) finden konnen. Wie Booth
(2016:871ff.) erwihnt, werden die einzelnen Abschnitte auch immer wieder von Fans {iberarbei-
tet — etwa um neue Verbindungen von einem Wiki-Artikel zu einem anderen einzufiigen oder
generell neue Erkenntnisse einzutragen. Dabei gilt es zu betonen, dass die einzelnen Eintrige
zwangsweise auch immer wieder von Fans gelesen werden. Was diese Form der Expertise an-
geht, streicht Hills hervor, dass dies eine reine Ansammlung kanonischer, also offizieller, In-

formationen ist, die der kreativen Form der Fan-Expertise zugerechnet werden konnen.

Zur kreativen Form der Expertise zdhlen viele Praktiken, wie Fan-Fictions, Zeichnun-
gen, Kommentare bzw. Blogs oder Videos von Fans (vgl. Jenkins 2013, Duffett 2013). Unter
den Bereich Fanvideos fillt auch Fansubbing (vgl. Duffett 2013:187). Aullerdem fallen, meiner

Meinung nach, auch die von Dwyer (2019:437) erwédhnten Scanlations in diese Kategorie.

Zum Thema Fan-Fiction (FF) verweist Jenkins auf Rabinowitz (1985) und dessen Aus-
sage, dass Genres die Wahrnehmung eines Texts beeinflussen (vgl. Jenkins 2013:132ff). So
schreibt Jenkins, dass Menschen, die FFs verfassen, einen Text im Geiste mit einem gewissen
Genre belegen und daher den Text auch mit dem entsprechenden Genrefilter interpretieren. Sie
legen also eigene Interpretationsstrategien an den Tag. So konnen, ihm zufolge, neue Texte
entstehen, die etwa dariiber spekulieren, was nicht erwidhnt bzw. gezeigt wird (wie etwa Ro-
manzen), oder die ndher auf Elemente eingehen, die fiir Fans von besonderem Interesse sind.
Insgesamt, so Jenkins (2013:152ff.) weiter, gibt es eine ganze Fiille von Textsorten, die von
Fans geschaffen werden. So nennt er neben Newslettern bspw. auch Comicbiicher, Romane,

Kochbiicher oder Anthologien von Kurzgeschichten, Gedichten und Kunstwerken. Mit diesen

Seite |28



Texten sollen teilweise Liicken gefiillt werden oder ein Meta-Text konstruiert werden, der in-

teressanter ist als das Original (vgl. Jenkins 2013:278).

Geht es um die Frage, wie Fans zu ihrem umfassenden Wissen iiber (zumeist) eine Serie
oder ein Universum kommen, so erklirt Jenkins (2013:277ff.) dies wie folgt: Fans schenken
dem Ausgangstext ihre ungeteilte Aufmerksamkeit. Dabei sind sie zwar stark emotional invol-
viert, wahren gleichzeitig aber eine kritische Distanz. Sie sehen sich den Ausgangstext immer

und immer wieder an und studieren dabei jedes noch so kleine Detail.

Ahnlich sieht dies auch Booth (2016:87), der beschreibt, dass sich Fans fiir die Produk-
tion von FFs immer und immer wieder mit dem gewéhlten Programm auseinandersetzen, sodass
sie die Geschichte in abgewandelter Form neu erzihlen konnen und andere Fans diese neue
Geschichte lesen konnen. Durch diese Art der Auseinandersetzung mit einem Medium und auch
durch das Lesen anderer FFs, die in der gleichen Welt mit den gleichen Spezifikationen spielen,
hiufen sie viel Wissen an. Dazu wird auch auf Wikis und andere Datenbanken zuriickgegriffen.
Hier spielen weiters kognitionswissenschaftliche Aspekte hinein, etwa der Erwerb von Fakten-
wissen, bis es in Fleisch und Blut iibergeht, und damit verbunden ein gutes Erinnerungsvermo-

gen.
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3. Professionelle Untertitelung

Da sich diese Arbeit mit der Untertitelung eines Animes beschiftigt, soll in diesem Kapitel der
Forschungsstand zum Thema Untertitelung dargestellt werden. Dazu mochte ich erst auf Un-
tertitel an sich eingehen, bevor ich die historische Entwicklung des Forschungsgegenstands be-
leuchte und im Anschluss auf reale Aspekte dieses Themas aus der Praxis eingehe, wie Abléufe,
Probleme oder gingige Guidelines. Da der Fokus der Untersuchung auf Kulturspezifika und
dem Umgang mit ihnen liegt, sowohl durch Fans als auch durch professionelle Untertitler und

Untertitlerinnen, wird hier auch das Thema der Kulturspezifika behandelt.
3.1 Untertitel — Definition und Charakteristika

Einleiten mochte ich mit einer Erkldrung dessen, worum es sich bei Untertiteln handelt - nim-
lich, wie Diaz Cintas (2009; 2013) festhilt, sind sie (anders als Synchronisation und Voiceover)
eine schriftliche Représentation des gesprochenen Texts in der Zielsprache. Sie werden, ihm
zufolge, tiblicherweise am unteren Bildschirmrand eingeblendet und vermitteln einerseits, was
die Figuren (auch solche im Off) von sich geben, und andererseits die Bedeutung schriftlicher
Elemente (Plakate, SMS o. A.). Teilweise werden auBerdem bedeutungstragende Musikstiicke
untertitelt. Diaz Cintas (2013) betont auerdem, dass es sich bei Untertiteln um eine Ergéinzung
handelt — der Originaltext bleibt also sowohl akustisch als auch visuell (sofern vorhanden) be-
stehen, wodurch es fiir Untertitler und Untertitlerinnen umso wichtiger ist, den Sinn einer Aus-
sage in seiner Ginze zu erfassen und addquat zu vermitteln. Natiirlich haben Untertitel auch
negative Auswirkungen. So kann, Bogucki (2013:35) zufolge, die schriftliche Natur der Unter-
titel auch ein Problem darstellen, da sie wichtige visuelle Reize verdecken oder, wegen zu we-
nig Kontrast zum Hintergrund, schlecht lesbar sein konnten. In solchen Ausnahmeféllen werden
die Untertitel gerne an den oberen Bildschirmrand gelegt, was die Zuseher und Zuseherinnen
oft kurzzeitig verwirrt, da diese Positionierung ungewohnlich ist. Ivarsson & Carroll (1998:51)
zufolge, reicht es manchmal allerdings auch, eine oder beide Zeilen nach rechts oder links zu
verriicken, oder die Untertitel etwas verzogert bzw. verkiirzt anzuzeigen. Allerdings braucht es

Erfahrung und ein geschultes Auge, einen solchen Fall in der tiglichen Arbeit zu erkennen.

Die Rolle der Untertitel in der medialen Welt wird immer gréBer. So schreibt Pérez
Gonzélez (2014), dass nicht nur die Verbreitungskanéle (z. B. Streaming-Portale), sondern auch
die Produkte, die Untertitelung einsetzen (z. B. Promo-Filme oder Videospiele), in den letzten
Jahren mehr wurden. Und Perego (2009:58f.) zufolge, miissen Untertitel einiges leisten: Sie

miissen gesprochene Sprache — inklusive parasprachlicher Merkmale — in schriftlicher Form
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kondensiert (aber moglichst ohne Informationsverlust) und in einer anderen Sprache wiederge-
ben. Dabei muss, ihr zufolge, die semiotische Struktur immer im Auge behalten werden. Da
Untertitel ein schriftliches Medium sind, so Perego weiter, miissen sie sich auch gewissen Re-
geln der Schriftsprache beugen (sie sind etwa prizise, frei von Redundanzen und verwenden
passende Satzzeichen). Aulerdem miissen sie, so Bogucki (2013:35), aufgrund der fehlenden
Zeit, schnell zum Punkt kommen, was auch insofern schwierig ist, als dass Menschen zumeist
schneller sprechen konnen als lesen. All diese Merkmale konnten in Untertiteln nicht unterge-
bracht werden, wiirde man stur nach alten Prinzipien der Aquivalenz vorgehen — und wenn wir
davon ausgehen, dass es doch funktionieren wiirde, so wire das Resultat vermutlich fiir das

Zielpublikum unbrauchbar.

Aufgrund dieser Definition ldsst sich bereits erahnen, dass diese komplexe Tatigkeit in
erster Linie von Experten und Expertinnen ausgefiihrt werden sollte. Immerhin ist ein umfang-
reiches Wissen vonnoten, das aber nicht nur erlernt sein, sondern bereits in Fleisch und Blut

iibergegangen sein sollte — also autonom angewandt werden sollte.

Aufgrund ihrer schriftlichen Natur sind Untertitel, wie Guillot (2019:34) schreibt,
schneller und giinstiger als die Synchronisation. Allerdings wichst mit zunehmender Digitali-
sierung auch der Druck. Es wird erwartet, dass Untertitel innerhalb kiirzester Zeit und iiberall
verfiigbar sind, idealerweise noch in moglichst vielen Sprachen. Wie Guillot weiter schreibt,
sind Untertitel aber nicht ganz unproblematisch, denn sie kreieren eine zusitzliche Ebene in
einem ohnehin schon komplexen Medium, in dem Ton, Bild, Gerédusche, etc. Hand in Hand
gehen. Das sieht auch Bogucki (2013:35) so, der erwihnt, dass dem Publikum wihrend des
Lesens Details, wie Kameraschwenks und Korpersprache bzw. Mimik einer Figur, entgehen

konnen.
3.2 Historische Entwicklung des Forschungsgegenstands

Laut Pérez Gonzalez (2014) setzt sich die Translationswissenschaft mit AVT im Allgemeinen
erst seit den 1990ern auseinander, auch wenn bereits seit den spiten 1950ern einzelne Abhand-
lungen dazu verdffentlicht wurden (Diaz Cintas 2009:1). Dennoch erschien das Thema,
Bogucki (2013:19) zufolge, wenig attraktiv, da kein Paradigma existierte, das breit genug an-
gelegt war, um diesem Themenkomplex — angesiedelt zwischen Ubersetzung und Adaptation —
gerecht zu werden. Bogucki zufolge hat sich die Wissenschaft anfangs darauf konzentriert, Un-
tertitelung und Synchronisation zu charakterisieren, praskriptiv Normen und Prinzipien zu etab-

lieren und die Prinzipien der generellen Translation auf AVT anzuwenden. Seit Beginn des
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neuen Jahrhunderts hat AVT viel mehr Aufmerksamkeit als Forschungsobjekt erhalten. Gene-
rell gab es aber auch innerhalb dieses Gegenstands eine unterschiedliche Gewichtung. So
schreibt Diaz Cintas (2009:2), dass Untertitelung in den 1960er- und 1970er-Jahren vollig ver-
nachléssigt wurde. Und auch Gambier erwihnt noch im Jahr 2003, dass man Untertitelung nur
dann als Ubersetzung bezeichnen koénne, wenn Ubersetzung nicht als wortlicher Transfer ange-
sehen, sondern in einem groeren Umfang betrachtet wird, in dem Strategien wie Zusammen-
fassen oder Paraphrasieren inkludiert sind und auch Elemente wie Genre oder Rezipienten- und

Rezipientinnenerwartungen beriicksichtigt werden (Gambier 2003:178).

In der Entstehung des Forschungsfeldes leistete, Diaz Cintas (2009:2) zufolge, jedoch
Marleau mit seinem 1982 erschienenen Artikel einen wesentlichen Beitrag. Darin teilte er unter
anderem die Herausforderungen des Untertitelns in vier Kategorien ein: (1) technische, (2) psy-
chologische, (3) dsthetische und (4) sprachliche. Im gleichen Jahr brachte Titford das Konzept
der constrained translation ins Spiel und definierte damit ein Kernproblem der AVT: Das Me-

dium selbst schriinkt die Ubersetzer und Ubersetzerinnen in ihrer Arbeit ein (vgl. Titford 1982).

Wie eingangs erwéhnt, wurde AVT in den 1990ern zum Gegenstand systematischer
Vorschung (Diaz Cintas 2009:3). So schreibt auch Dwyer (2019:436f.), dass die Untersuchung
von Fan-basierter AVT ebenfalls erst in den 1990er-Jahren entstand und Fansubbing in diesem

Bereich bis heute die grofite Aufmerksamkeit erhilt.

Wie Orrego-Carmona (2019) darlegt, gab es einige Studien zu einzelnen Aspekten von
Untertiteln — etwa, wie sich unterschiedliche Anzeigedauern oder Segmentierungen auf das
Publikum bzw. die Lesedauer auswirken. Weiters weist er auf eine Studie hin, in der die Aus-
wirkung von Glossen (die speziell in Animes vorkommen) auf das Publikum untersucht wurde,
mit dem Ergebnis, dass zwar mehr Leseaufwand notwendig ist (und mehr Untertitel verpasst

werden), das Verstindnis fiir Kulturspezifika aber wesentlich gewachsen ist (vgl. Caffrey 2009).

Bogucki (2013:37f.) merkt an, dass in der AVT-Forschung generell zu wenig auf die
Bewertung von Qualitiit eingegangen wird. So werden zwar oft Fehler in der Ubersetzung ge-
sucht, es kommt aber zu keiner umfassenden Analyse bzw. weisen sie, ihm zufolge, keine fun-
dierte Analysemethode auf. Generell ist die qualitative Bewertung aber nicht einfach. Wie
Bogucki schreibt, sind die Kriterien stark subjektiv und unprizise. Ihm zufolge konnen die Feh-
ler technischer (Konventionen werden missachtet, Zeilen sind zu lang, o. A.), semantischer
(Fehliibersetzungen) oder stilistischer (falsches Register) Natur sein. Auf die technischen Kon-

ventionen werde ich im Kapitel 3.3 Technische Aspekte von Untertiteln noch genauer eingehen.
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Antonini & Chiaro (2009:99) halten fest, dass sich die Qualititskontrolle in AVT aufgrund des
komplexen semiotischen Gefiiges dullerst schwierig gestaltet. Beriicksichtigt man allerdings
Dwyers (2012) Meinung zu diesem Thema, so wiren der gro3e Aufschwung und Einfluss von

Fansubbing mit etablierten Qualititsstandards kaum moglich gewesen.

Auch Gambier (2006:2) kritisiert, dass sich die Forschung in diesem Resort zu sehr auf
Beschreibungen professioneller Routinen und die Qualitét des Prozesses bzw. des Ergebnisses
beschiftigt. Unterdessen hat, wie Jiménez Crespo (2020:247) anmerkt, der Bereich der Quali-
tatsbewertung im Amateurbereich viel Aufmerksamkeit erlangt und er vermutet, dass dies noch
eine ganze Weile so bleiben wird, ebenso wie der Bereich des Qualititsvergleichs von Crowd-
sourcing-Initiativen oder Faniibersetzungen mit dem professionellen Bereich. So hat sich bspw.
auch Kiinzli (2017:144ff.) mit dem Thema auseinandergesetzt und eine Sammlung an Kriterien

erstellt, auf die ich im Laufe dieses Kapitels noch eingehen werde.

Zusammengefasst schreibt Diaz Cintas (2013) jedenfalls, dass sich die Forschung in
diesem Gebiet breit fichert — zuerst standen technische Aspekte im Mittelpunkt (zeitliche und
rdumliche Einschrinkungen, Spotting etc.), dann kamen Translationsstrategien und linguisti-
sche Interessensgebiete hinzu (wie iibersetzt man Humor, CSIs, Dialekte, Fliiche etc.). Spiter

wurden weiters soziokulturelle sowie didaktische Komponenten miteinbezogen.
3.3 Technische Aspekte von Untertiteln

Da sich der begrenzte Platz und die begrenzte Zeit stark auf die Untertitel auswirken (vgl.
Guillot 2019) und ein Grundverstédndnis fiir die technische Seite von Untertiteln wichtig ist, um
den Prozess der Untertitelung auch aus translatorischer Sicht — aber spéter vor allem im Hin-
blick auf Fansubbing — zu verstehen, mochte ich hier die relevanten technischen Aspekte erldu-
tern. Dazu werde ich in erster Linie auf ein allgemeines Grundgeriist von Diaz Cintas & Remael

(2014) zuriickgreifen.

Wie Diaz Cintas & Remael (2014) ausfiihren, gehdren zur Grundausstattung von Un-
tertitlern und Untertitlerinnen heutzutage ein Computer, ein Untertitelungsprogramm und das
zu untertitelnde Video in digitaler Form — zumindest sofern kein Template (mit Masterunterti-
teln und Timecodes) zur Verfiigung gestellt wird. Dann bedarf es nur eines PCs und eines

Texteditors.

In einem Untertitelungsprogramm ist, ihnen zufolge, alles Notige fiir die Erstellung von

Untertiteln vorhanden — also zumindest ein Ubersetzungs-/Textbearbeitungsbereich und ein
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Fenster, in dem das Video (mitsamt den vorhandenen Untertiteln) abgespielt werden und das
Spotting (das Setzen der Start- und End-Timecodes) durchgefiihrt werden kann. Natiirlich ha-
ben viele Produkte einen groeren Funktionsumfang, von Rechtschreibpriifung und Liangen-

tiberpriifung bis hin zu Lautstarkemanipulation.

In Bezug auf das Verhiltnis von Frames (Bildern pro Sekunde) und Untertitelldnge,
erwihnen sie, dass iiblicherweise 10 Zeichen (inklusive Leer- und Sonderzeichen) pro 16 Fra-
mes angezeigt werden sollen. Da eine Sekunde aus 24 Frames besteht, ergibt das 15 Zeichen
pro Sekunde. Wie Guillot (2019:34) aulerdem erwihnt, gilt fiir Untertitel mit lateinischen
Buchstaben zumeist ein Maximum von 36-40 Zeichen und, laut Diaz Cintas & Remael (2014),
eine Mindestanzeigedauer von einer Sekunde (It. Ivarsson & Carroll (1998:65) 1,5 Sekunden
fiir TV und DVD/BD). Diaz Cintas & Remael zufolge wird Langenbeschriankung kiinftig durch
die digitale Technologie zunehmend durch Pixel bestimmt. Obwohl dies ein einleuchtender
Gedanke ist, scheint er sich nicht in jedem Bereich bewahrheitet zu haben, da namhafte Firmen,
wie etwa Netflix (2021a), auch heute noch eine zeichenbasierte Grenze verwenden. Dennoch
erwihnt auch Diaz Cintas (2013:274f.), dass Untertitelungsprogramme heute durchaus mit Pi-
xeln anstelle von Zeichen rechnen, wodurch Untertitel flexibler in der Anzahl der von Zeichen
wiren, was ihm zufolge vor allem in online verfiigbaren Videos angewandt wird, mit dem Re-
sultat, dass manche Videos Untertitel mit 50-60 Zeichen haben. Dies hidngt damit zusammen,
dass heute proportionale Schriftarten verwendet werden, bei denen die einzelnen Zeichen un-
terschiedlich viel Platz einnehmen. Wie Diaz Cintas weiter ausfiihrt, geht mit der Erh6hung der

Zeichen jedoch nicht automatisch eine Erhohung der Anzeigezeit einher.

Wie Ivarsson & Carroll (1998:63ff.) ausfiihrt, ist es aber nicht unbedingt sinnvoll, gro-
Bere Mengen Text in der gleichen Zeit anzuzeigen. Sie erwdhnen zwar, dass das Publikum
schneller lesen kann, jedoch erwihnen sie ebenso, dass das Publikum auch noch andere Aspekte
des Films betrachten mochte: namlich die Bilder. Gleichzeitig weisen sie auch darauf hin, dass
das angedachte Zielpublikum und deren Lesegeschwindigkeit einen Einfluss darauf nimmt, wie

(schnell) untertitelt werden kann, abhéngig von Alter, Horvermodgen, Sprachkenntnisse etc.

An dieser Stelle sei erwéhnt, dass, Kiinzli (2017:144ff.) zufolge, der Aspekt der ausrei-
chenden Standzeiten als Qualitdtskriterium gilt. Thm zufolge soll ein Untertitel zwischen 1,5
und 7 Sekunden angezeigt werden. Weiters gibt zihlt er zu diesen Kriterien, dass pro Untertitel
zwischen 4 und 80 Zeichen auf max. 2 Zeilen dargestellt werden sollen und die empfohlene

Lesegeschwindigkeit von max. 180 Worter/Minute nicht iiberschritten werden soll.
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Abb. 1: Subtitle Workshop 6.0b mit Untertiteln zu Natsume Yiijincho 03x01 der Fansubbing-Gruppe CyC (ohne Video)

Wie Diaz Cintas & Remael (2014) schreiben, muss wihrend des Spotting-Prozesses, neben den
bereits erwdhnten Aspekten, noch einiges mehr beriicksichtigt werden, wie Pausen, Unterbre-
chungen und Schnitte, aber auch die Aufteilung von Sitzen auf mehrere Untertitel, wenn sie zu
lang sind. Eine besondere Herausforderung ist, ihnen zufolge, die Untertitelung von mehreren
Personen, die gleichzeitig sprechen (wer wird untertitelt und wer nicht?). Wie sie weiters schrei-
ben, sollten Untertitel idealerweise in genau dem Moment erscheinen/verschwinden, in dem die
betreffende Figur zu sprechen beginnt/authort, jedoch maximal sechs Sekunden angezeigt wer-
den. Wie lange ein Untertitel angezeigt wird, hingt auch davon ab, wie lange es dauert, ithn zu
lesen, also wie viele Zeichen er beinhaltet (vgl. Guillot 2019:34). Zwischen zwei Untertiteln
miissen, Diaz Cintas & Remael zufolge, mindestens zwei Frames Pause eingehalten werden, da
die Pause andernfalls nicht richtig wahrgenommen wird. Geht man nach Ivarsson & Carroll

(1998) vor, so liegen vier Frames zwischen zwei Untertiteln.

Auch die hier genannten Aspekte listet Kiinzli (2017:144f.) als Qualititsmerkmale auf.

Genauer gesagt, geht er darauf ein, dass Schnitte und Einstellungswechsel Einfluss auf die
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Untertitel haben sollen und dass die Pausen zwischen den einzelnen Untertiteln gleichbleiben
sollen. Ebenso soll, ihm zufolge, der Synchronismus mit Ton einerseits und Bild andererseits
beibehalten werden. Beziiglich des Synchronismus wenden Ivarsson & Carroll (1998:72f.) je-
doch ein, dass dies nicht zu genau genommen werden muss, da es fiir das Publikum durchaus
angenehm sein kann, wenn ein Untertitel etwa % Sekunde nach dem Beginn des Sprechakts

eingeblendet bzw. nicht gleichzeitig mit dem Ende ausgeblendet wird.

Diaz Cintas & Remael (2014) erklidren weiterhin, dass (professionelle) interlinguale Un-
tertitel keine groBBe Aufmerksamkeit erregen sollen — in sprachlicher wie technischer Hinsicht
—, was mitunter ein Grund ist, warum sie iiblicherweise auf zwei Zeilen bzw. zwei Zwolftel des
Bildschirms beschrinkt sind, wobei sie sich auch auf eine Zeile beschrianken sollten, wenn dies
moglich ist und es sich um linksbiindige Untertitel handelt. Wie Diaz Cintas & Remael ausfiih-
ren, gibt es jedoch auch Ausnahmen von dieser Regel, wie #sthetische Uberlegungen oder syn-
taktische Gegebenheiten, die durch zwei Zeilen betont werden konnen. AuBBerdem sollen min-
destens 10 Prozent zu den Rindern frei bleiben, wie sie erkldren. Fiir Deutsch und Englisch
sind die Untertitel fiir Gewohnlich horizontal am unteren Bildschirmrand platziert, wo sie selten
den Blick auf relevante Handlungen oder Einblendungen verstellen, so Diaz Cintas & Remael.
Im Zweifelsfall konnen die Untertitel, ihnen zufolge, aber auch an eine andere Position ver-
schoben werden. Diaz Cintas (2013:275) erwihnt allerdings mit Hinblick auf die Zeilenanzahl
auch, dass diese speziell bei Online-Videos durchaus vom Standard abweichen kann und teil-

weise auf bis zu fiinf Zeilen aufgebliht wird.

Fiir Kiinzli (2017) zédhlen auch die Positionierung und Ausrichtung der Untertitel zu den
Qualitatsmerkmalen. So sollen sie, ihm zufolge, am unteren Bildschirmrand platziert sein und

linksbiindig oder zentriert angezeigt werden.

Unabhéngig von der Anzahl der Zeilen oder von der Zahl an Untertiteln, die fiir einen
Satz benotigt werden, sollte der Text so segmentiert werden, dass er gut lesbar ist. Diaz Cintas
(2013:277) zufolge bedeutet das: Der Text soll nach Méglichkeit in sich geschlossen sein (aus
semantischer sowie aus sprachlicher Sicht) und logisch/semantisch/syntaktisch zusammenge-
horige Worter sollten eng beieinanderstehen. Und auch Kiinzli (2017:144ff.) zdhlt eine koha-

rente Segmentierung zu den Qualititsmerkmalen von Untertiteln.

Hinsichtlich des Fonts wird, wie Diaz Cintas & Remael (2014) schreiben, zumeist eine

weille serifenlose Schriftart mit dunkler Umrandung verwendet. Manchmal sind die Untertitel
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auch von einer grauen oder schwarzen Box umgeben. Wie Ivarsson & Carroll (1998:39) schrei-
ben, muss die Schriftart auch klare Konturen aufweisen. Sie weisen ebenfalls darauf hin, dass
die Schriftgrofle passend gewihlt werden muss und nicht zu grof3 sein darf, um dem Bild nicht
zu viel Raum wegzunehmen. Weiters betont Guillot (2019:35) die Wichtigkeit der Lesbarkeit
und somit der Auswahl eines passenden Fonts mit hohem Kontrast zum Hintergrund. Auch
Kiinzli (2017) zufolge zihlt die optische Gestaltung als Qualitdtsmerkmal — dazu gehdren: klare
Konturen, eine serifenlose Schriftart, eine passende Schriftgro3e, ein guter Kontrast zum Hin-
tergrund. AuBlerdem betont er, dass auf einen ausreichenden Abstand zwischen Zeichen, Wor-

tern und Zeilen zu achten ist.

Weiters gibt es in manchen Firmen, jedenfalls zu selten wie Diaz Cintas & Remael
(2014) beklagen, einen Style Guide fiir die Untertitler und Untertitlerinnen, in denen die Haupt-
kriterien fiir die Untertitel festgehalten werden. Alle bisher genannten Faktoren sind fiir solche
Style Guides relevant. Im Falle von Netflix werden hier beispielsweise Minimum- und Maxi-
mumanzeigedauer, Anzahl der Zeilen und Vorgaben zu den Zeilenumbriichen (z. B. Vor- und
Nachnamen nicht trennen), Untertitelpositionierung oder Umgang mit Wihrungen festgelegt
(vgl. Netflix 2021b). Wie Guillot (2019:34f.) hervorhebt, hingen diese Regeln (und entspre-
chend auch die Style Guides) von der Zielsprache ab.

Was die Arbeitsweise und Abldufe betrifft, so sind heute Templates sehr verbreitet, die
von Spottern und Spotterinnen erstellt werden (vgl. Oziemblewska & Szarkowska 2020), auch
wenn sie einige Nachteile mit sich bringen (vgl. Ivarsson & Carroll (1998:56ff.). Diese werden
im Anschluss iibersetzt. Da die Zeit in Templates bereits vorgegeben ist, konnen die Ubersetzer
und Ubersetzerinnen auch gleich die maximale Zeichenanzahl beriicksichtigen. Wie sie weiters
schreiben, ist der Unterschied zwischen den beiden Rollen derart stark ausgeprigt, dass Uber-
setzer und Ubersetzerinnen im Grunde keine Spotting-Kenntnisse mehr mitbringen miissen, um

in diesem Metier titig zu sein.

Wie man aus diesem Abschnitt zusammenfassend sehen kann, ist es notig, sehr viel
technisches Wissen mitzubringen und im Umgang mit Technologie geiibt zu sein. Je besser
man mit den technischen Voraussetzungen umzugehen weil3, desto effizienter konnen Untertit-
ler bzw. Untertitlerinnen arbeiten und desto besser wird auch das Endergebnis. Wie bereits auf-
grund des eingeschrinkten Platzes erkennbar ist, und im néchsten Abschnitt beleuchtet werden
wird, ist es auch relevant, Aspekte des Transfers gut beherzigen zu konnen, um komplexe Prob-

leme 16sen zu konnen.
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3.4 Transferaspekte der Untertitelung

Aus sprachlicher Sicht, so Diaz Cintas (2009:9), ist der erste Schritt der Untertitelung ganz klar
die Ubersetzung des Videomaterials in die bendtigten Sprachen. Jedoch gilt es, die semiotische
Komplexitit eines audiovisuellen Produkts zu beachten, da diese einen starken Einfluss auf die
Ubersetzungsstrategien und -l6sungen hat — andernfalls kann die Ubersetzung nur schief gehen,
so Diaz Cintas weiter. Immerhin wird hier, wie er schreibt, iiber Ton, Bild/Kinetik und Worte
eine grole Menge an Information gesendet, die ein groes Ganzes ergeben, was auch in der

Ubersetzung noch der Fall sein muss.
3.4.1 Qualitit

Hinsichtlich der Qualitéit erwdhnt Bogucki (2013:38f.), dass die Bewertung von Untertiteln aus
Publikumssicht oft sehr einfach ist, da Ausgangs- und Zieltext gleichzeitig zur Verfiigung ste-
hen, und es leichtfillt, die beiden Texte zu vergleichen und Kritik zu iiben. Wie er allerdings
erginzt, ist es in der AVT generell schwierig, eine gelungene Ubersetzung zu finden. Seiner
Meinung nach sollte eine sachliche Evaluierung jedenfalls mit einer Mischung aus qualitativen
und quantitativen Methoden geschehen, sodass sich auch die verschiedenen Informationskanile
in der Evaluierung die Waage halten. Auch Nedergaard-Larsen (1993) hilt fest, dass die Eva-
luierung nicht ganz einfach ist — was auch anhand der verschiedenen Anmerkungen zu Quali-
tatsmerkmalen im Verlauf dieses Kapitels ersichtlich ist —, und viele Abwigungen, die die
Ubersetzungsstrategie fiir eine Textstelle beeinflusst haben konnte, bedacht werden miissen,
wie etwa die Funktion oder die vorhandenen bzw. fehlenden Konnotationen. Dies erwéihnt auch
Pedersen (2011:85ff.), wenn er Ubersetzungsstrategien fiir Kulturspezifika beschreibt (siche
Kapitel 3.5 Kulturspezifika). Ihm zufolge kann es etwa (filschlicherweise) als Fehler gewertet
werden, wenn anstelle von ,,The Three Stooges* von ,,Laurel and Hardy* im Untertitel die Rede
ist, was aber aus Verstdandnisgriinden notig sein konnte. Denn, wie Pedersen es in Anlehnung
an Nida ausdriickt, suchen Untertitler und Untertitlerinnen nach einer Aquivalenz des Effekts

— nicht der Information.

Ein Aspekt der Qualitdtsmerkmale nach Kiinzli (2017:144ff.) ist die sprachliche Kor-
rektheit: also die korrekte Orthografie und Interpunktion. Auflerdem sind, ihm zufolge, noch
weitere sprachliche Gesichtspunkte relevant: Lexik und Syntax sollen einfach gehalten sein,
Miindlichkeit soll fingiert werden, das Register soll passen und die verwendeten Formulierun-

gen sollen idiomatisch sein.
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Weiters gibt es mehrere mogliche Ubersetzungsstrategien, auf die ich in diesem Kapitel
noch eingehen werde. In der Frage, welche Strategie gewihlt wird, ist, Kiinzli zufolge, darauf
zu achten, dass der Inhalt genau und treu gegeniiber dem Ausgangsmaterial (sowohl Bild als
auch Ton) iibersetzt wird. Ebenso erwihnt er, dass auf den Feedbackeffekt (die Beriicksichti-
gung von Schliisselwortern im Ausgangstext mit Hinblick auf Zuschauer und Zuschauerinnen,
die diese Sprache beherrschen) Riicksicht genommen werden soll. AuBlerdem erwihnt er im
Sinne der Qualitit, dass auf eine sinnvolle Kiirzung zu achten ist, wenn die Strategie der Text-

reduktion zur Anwendung kommt.

In Summe sollen Untertitel, gemiB Kiinzli, lesbar und leserlich, verstindlich und un-
auffillig sein. Aulerdem ist es, Ivarsson & Carroll (1998:108f.) zufolge, unabdingbar, dass
Untertitel fehlerfrei sind, da jeder noch so kleine Fehler zu einer verzogerten Wahrnehmung

fithren kann, wodurch der Leser bzw. die Leserin den Anschluss verlieren kdnnte.
3.4.2 Sprechakte

Neben den bisher genannten Aspekten gibt es noch weitere translationsrelevante Aspekte wie
etwa Sprechakte. So schreibt Gottlieb (2009:23f.), dass dieser viel wichtiger ist als die einzel-
nen Elemente des Sprechakts. Ist die Intention einer Szene also, das Publikum zum Lachen zu
bringen, dann muss dies nach Moglichkeit auch in der Ubersetzung der Fall sein (vgl. Whitman
2001:149). Wie Gottlieb weiter schreibt, wird dennoch oft versucht, moglichst treu zu iiberset-
zen — auch unter Beachtung der Intention. Was Untertitel betrifft, sollte dies, seiner Meinung
nach, auch unbedingt so sein, da kein ausgangssprachlicher Text ersetzt wird, sondern die Un-
tertitel als zusitzliches Material eingefiigt werden. Dennoch kann man an diesem Beispiel sehen,
wie wichtig es ist, den Sinn (und somit den Skopos) einer Szene, aber auch des gesamten Werks,

zu erfassen.
3.4.3 Strategien

Generell haben sich, aufgrund der starken Einschrinkungen bei Untertiteln, Guillot (2019:37)
zufolge, im Wesentlichen zwei Strategien herauskristallisiert, um mit diesen umzugehen:
Textreduktion (etwa durch Auslassung) und syntaktische Anpassungen, um die Untertitel leich-
ter verstdndlich zu machen. Tatsédchlich ist das Spektrum der Strategien aber viel grofler und
reicht von Auslassungen bis hin zu Recreations (siehe Kapitel 3.5 Kulturspezifika). Auch Gott-
lieb hat sich bereits 1997 mit Untertitelungsstrategien beschiftigt und zehn typische Strategien
niedergeschrieben (vgl. Gottlieb 1997:75):
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Tabelle 1: UT-Strategien nach Gottlieb und grobe Einteilung (Erweiterung, Reduktion, Anderung, Aquivalent)

Strategie

Expansion

Paraphrase

Transfer

Imitation

Transcription

Dislocation

Condensation

Decimation

Deletion

Resignation

Welche Strategie zum Einsatz kommt, hidngt auch damit zusammenhingt, ob bspw. kulturelle
Referenzen, Humor oder Fliiche im Ausgangstext vorkommen. Nach Bogucki (2013:83) ist
bspw. auch die Anderungen auf syntaktischer Ebene eine verbreitete Strategie, um ein Maxi-
mum an Information im Untertitel unterzubringen, was mit Gottliebs Paraphrase-Strategie

vergleichbar wire.

Um eine passende Strategie wihlen (und im Zweifel auch begriinden) zu konnen, ist es

von Vorteil, wenn die Untertitler und Untertitlerinnen sich dessen vollends bewusst sind, was

Eigenschaften

expanded expression

adequate rendering

altered expression

adequate rendering

full expression
adequate rendering
identical expression
equivalent rendering
anomalous expression

adequate rendering

differing expression

adjusted content

condensed expression

concise rendering

abridged expression

reduced content

omitted expression
no verbal content
differing expression

distorted content

Anwendungsbeispiel

CSIs etc.

nicht-visualisierte sprachspe-

zifische Phanomene

neutrale Sprache (langsam)

Eigennamen, Grii3e etc.

Sprache, die vom Standard ab-

weicht etc.

musikalische/visualisierte

sprachspezifische Phanomene

normale Sprache

schnelle Sprache (von gewis-

ser Bedeutung)

schnelle Sprache (geringe
Bedeutung)

Nicht-ubersetzbare Elemente
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Erweiterung

Anderung

Aquivalent

Aquivalent

Anderung

Anderung

Reduktion

Reduktion

Reduktion

Anderung



sie tun, da sie zwischen verschiedenen Aspekten hin und hergerissen sind — einerseits die Treue
zum Ausgangstext, andererseits Anpassungen im Sinne des Skopos. Denn nur in wenigen Fillen,
kann man den Wortlaut exakt niederschreiben, wodurch fast jeder Untertitel ein mehr oder min-
der komplexes Problem darstellt, fiir dessen Losung Untertitler und Untertitlerinnen flexibel
sein miissen. Zusitzlich kann die Auswahl der Strategie auch vom Zielpublikum abhingen und

von Szene zu Szene oder auch von Rolle zu Rolle variieren.
3.4.3.1 Textreduktion

Die Strategie der Textreduktion spielt mit Hinblick auf Pragmatik eine gro3e Rolle. So be-
schreibt Pérez Gonzalez (2014:16) bspw. das Problem, dass Mehrdeutigkeiten in den Unterti-
teln aufgeldst werden — auch wenn diese in der Narrative vielleicht noch eine Rolle spielen. In
diesem Kontext mochte ich hier noch auf Desilla (2019) eingehen, die neben der Relevanz von
Sprechakten auch noch die Relevanz von Hoflichkeit und Implikationen hervorhebt. So betont
sie (2019:248), dass die (fiir Untertitel) notwendige Kondensierung von Formulierungen oft
eine Verschiebung von hoflich zu neutral bis unhoflich ergeben kann, wodurch Figuren dem
Publikum eventuell anders erscheinen, als es die Intention war. Dem schliefit sich Bruti
(2019:197) an, die ausfiihrt, dass Weglassungen zwar nicht die Geschichte, jedoch sehr wohl
die narrative Entwicklung beeintrichtigen kénnen (vgl. Diaz Cintas & Remael 2014:163ff.).
Dazu liefert sie ein Beispiel: Werden bei einer schiichternen Figur alle Wiederholungen und
jedes Zogern aus den Untertiteln entfernt, so werden die Charakterrede und die zwischen-
menschlichen Dynamiken derart veridndert, dass der Charakter nicht mehr wie angedacht wahr-
genommen wird. Und auch in Bezug auf Implikationen streicht Desilla (2019:251) die Wich-
tigkeit, das Publikum zu kennen, heraus. Stindige unnotige Erkldarungen wiirden, ihr zufolge,
den Genuss des Mediums schmilern und wiren nicht im Sinne der Filmemacher und

-macherinnen.

Wie Bruti (2019:194) erwihnt, werden Textreduktionen oft auch so eingesetzt, dass ei-
nige Elemente einer Konversation keinen Eingang in die Untertitel finden, um diese straffer
und kompakter zu gestalten. So werden Aussagen von Nebencharakteren des Ofteren gekiirzt
oder getilgt (vgl. Diaz Cintas & Remael 2014:166f.). Allerdings merkt Diaz Cintas (2013:277)
zu diesem Phdnomen an, dass offensichtlich gekiirzte Dialoge auf das Publikum durchaus sus-
pekt wirken — so wie dies auch bei iiberméBig langen Untertiteln der Fall wire. Aulerdem, so

Bruti (2019:197) weiter, konnen auch expressive Marker, wie Interjektionen oder Frageparti-
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keln, den Untertiteln zum Opfer fallen, was eventuell die Wahrnehmung der zwischenmensch-
lichen Beziehungen beeintrichtigt. Ebenso werden, Bruti zufolge Elemente gekiirzt oder ent-
fernt, die einen Dialog natiirlich erscheinen lassen, wie Fiillworter oder Redundanzen. Aber
auch Schimpfworter werden oft nur abgeschwicht iibernommen (vgl. Korycinska-Wegner
2011:68). Ahnlich wichtig sind, so Bruti (2019:199) weiter, auch formelhafte AuBerungen, wie
BegriiBungen und Gliickwiinsche, da diese (wie alle AuBerungen im Film) einen Zweck erfiillen
und nicht zufillig geschehen. Dieser Zweck muss erkannt und eingeordnet werden, bevor eine

Floskel weggelassen wird (vgl. Guillot 2016).
3.4.3.2 Addition, Spezifizierung und Umformulierung

Hinsichtlich nonverbaler Informationen, zeigt Perego (2009) auf, dass diese in Untertiteln teils
explizit gemacht werden, wodurch der Zieltext eindeutiger und klarer wird. Sie identifiziert drei
Strategien, um dies zu bewerkstelligen: Addition, Spezifizierung und Umformulierung. Die
Addition ist demnach in den meisten Fillen das Mittel der Wahl. So kénnen viele linguistische
Elemente wie Fragepartikeln, Interjektionen oder Adjektive eingebracht werden (vgl. Perego
2003 zitiert nach Perego 2009). Ebenso konnen Ellipsen eingefiigt werden, um bedeutsame
Pausen wiederzugeben. AuBerdem werden Additionen verwendet, um den Regeln schriftlicher
Sprache bei einem elliptisch gehaltenen Ausgangstext gerecht zu werden. Durch Umformulie-
rungen kann teilweise besser wiedergegeben werden, was eine Figur von sich gibt, und dadurch
konnen ebenfalls die Regeln der Schriftsprache umgesetzt werden (z. B. Vermeidung von

Wiederholungen).

Wie Perego (2009) weiters schreibt, konnen sich auch visuelle Elemente explizit im
Untertitel wiederfinden, da das Publikum einen zusétzlichen schriftlichen Kanal verarbeiten
muss. So konnen bspw. mittels Addition Elemente eingefiigt werden, die der Untertitler bzw.
die Untertitlerin als wesentlich erachtet. Ebenso konnen Verweise wie ,,das‘ spezifiziert werden

(vgl. auch Ivarsson & Carroll 1998:75). Ahnliches gilt auch fiir Geriusche.
3.4.4 Eigenstindigkeit und Lesbarkeit

Weiters ist, Guillot (2019:35) zufolge, darauf zu achten Untertitel syntaktisch sowie inhaltlich
eigenstdndig sind, wobei ungewohnliche und anspruchsvolle Worter vermieden werden sollen
— was ebenfalls eine gute Einschidtzung des Publikums voraussetzt. Und dariiber hinaus haben
sich gewisse Interpunktions-Konventionen eingebiirgert, wie die Verwendung von Ellipsen am

Ende eines Untertitels, wenn der Satz im nédchsten Untertitel fortgesetzt wird.
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3.4.5 Skripte

Ein anderer Aspekt in der Produktion von Untertiteln ist die Bereitstellung von Skripten fiir die
entsprechenden Filme bzw. Serien. So schreiben Diaz Cintas & Remael (2014), dass diese von
auBerstem Wert fiir die Ubersetzung sind, da hier — neben den tatsichlichen Dialogen — auch
Anmerkungen etwa zu kulturellen und sozialen Anspielungen, Wortspielen oder Mehrdeutig-
keiten enthalten sind, ganz zu schweigen davon, dass sie die korrekten Schreibweisen von Ei-
gennamen enthalten. Diaz Cintas & Remael weisen jedoch auch darauf hin, dass die Skripte
nicht unfehlbar sind, Fehler aber mithilfe solcher Skripte auf ein Minimum reduziert werden
konnen. Wie sie allerdings weiters erwdhnen, werden diese nur duflerst selten zur Verfligung

gestellt werden, weshalb der Ausgangstext oft erst mithsam transkribiert werden muss.
3.5 Kulturspezifika

Kulturspezifika bzw. culture-specific items (CSI) werden in der Translationswissenschaft sehr
ausfiihrlich behandelt, nicht nur hinsichtlich traditioneller Medien wie literarischer Texte, son-
dern unterdessen auch im Kontext von beispielsweise webbasierten Hypertexten oder auch von
audiovisueller Translation. Ein reges Interesse ldsst sich auch daraus ableiten, dass es, wie
Wranke (2010:37) hervorhebt, zahlreiche unterschiedliche Bezeichnungen fiir diesen Begriff
gibt, wie bspw. Realia, kulturspezifische Elemente, kulturelle Verschiedenheiten oder cultural
words. Diese Begriffe sind allerdings nicht génzlich synonym, was den Begriff schwer greifbar
macht. Im Rahmen meiner Analyse werde ich mich auf die Begriffe Kulturspezifika und CSI
beschrianken, diese synonym verwenden und dafiir die folgende Definition in Anlehnung an

Nedergaard-Larsen (1993) und Markstein (1998) verwenden:

CSIs konnen sich auf zwei Ebenen beziehen: auf die linguistische und die sprachexterne
Ebene. Auf linguistischer Ebene, konnen CSIs grammatikalische Eigenheiten sein, die auf ein
anderes Weltbild hindeuten, und im Falle sprachexterner Kulturspezifika alle ,,Element[e] des
Alltags, der Geschichte, der Kultur, der Politik u.dgl. eines bestimmten Volkes, Landes,
Ortes** (Markstein 1998:288). In beiden Fillen ist entscheidend, dass keine Entsprechung in der
angepeilten Zielkultur oder -sprache existiert. Da dies auch durchaus auf die Flora und Fauna

zutrifft, werde ich auch diese Elemente als Kulturspezifika erachten.

So konnen sich im Japanischen bei linguistischen CSIs etwa um die Suffixe handeln,
die die komplexe Beziehung zu einer anderen Person widerspiegeln, wéahrend sprachexterne

CSIs Entititen wie Institutionen, Namen oder Orte sein konnen.
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Ganz unabhingig von der Definition von CSIs betont Korycinska-Wegner (2011:72f.)
ihre Relevanz fiir die Ubersetzung. So stellen Kulturspezifika, ihrer Meinung nach, eine beson-
dere Herausforderung dar, da die Ubersetzer und Ubersetzerinnen diese Elemente in einem ers-
ten Schritt erkennen (bereits im Ausgangstext konnen eingebiirgerte Elemente vorhanden sein)
und in einem zweiten Schritt einordnen miissen, wie man fiir das Zielpublikum passend damit
umgeht — abhingig davon, wie wahrscheinlich das CSI bekannt ist. Denn: nur weil ein Wort
kulturspezifisch ist, muss es dem Zielpublikum nicht unbekannt sein, wodurch es natiirlich in
manchen Féllen auch ohne Erkldarung oder Umschreibung {ibernommen werden kann. Ein gutes
Beispiel hierfiir ist der Kimono. In diesem Kontext ist es auch essenziell, sein Zielpublikum zu
kennen, das evtl. iiber besonderes Wissen verfiigt (siehe Kapitel 4.3 Translatorische Kompetenz
von Fans). Wie Korycinska-Wegner weiter schreibt, muss bei jedem CSI abgewigt werden,
wie man damit verfahren will — das hidngt bspw. davon ab, ob es wiederkehrend oder nur einmal

vorkommt oder ob es entscheidend fiir die Geschichte ist oder nur eine Randnotiz.

Ein weiteres Problem, das mit Kulturspezifika einhergeht, sind die kontextabhingigen
Konnotationen, die moglicherweise nicht in die Zielsprache mitiibertragen werden, selbst wenn
das CSI an sich in der Zielsprache bekannt ist, so Markstein (1998:289f.). In der AVT eilen uns
hier jedoch, meiner Meinung nach, die anderen Kanile zur Hilfe, da das Publikum bspw. durch
die Mimik und Gestik der sprechenden Figur ein Gefiihl fiir die Konnotationen mitgeliefert
bekommt und die Einordnung zumindest unterstiitzt. Um derartige Aspekte in die Uberlegun-
gen miteinbeziehen zu konnen, ist es jedenfalls wichtig, dass Ubersetzer und Ubersetzerinnen,
wie Ammann (1995:43f.) schreibt, trotz einer gewissen Distanz viel iiber die Arbeitskulturen
(und eventuell iiber relevante Subkulturen) wissen — Ahnliches wurde auch von Vermeer im
Zusammenhang mit der Skopostheorie diskutiert (siehe Kapitel 2.2.1 Die Skopostheorie). Wie
sie (1995:49) weiters andeutet, bendtigen Ubersetzer und Ubersetzerinnen ein gewisses Mal} an

Abstraktion, um den Ausgangstext richtig einzuordnen.

Es gibt noch einen weiteren Aspekt, den man auch mit Hinblick auf Kulturspezifika
nicht vergessen darf: den Zweck einer Ubersetzung (vgl. Ammann 1995:31ff.). Demnach gehen
Untertitler und Untertitlerinnen bspw. in Filmmaterialien zur Wissensvermittlung (etwa iiber
die spanische Kulturlandschaft) anders mit CSIs um als in einem Film, der rein der Unterhal-

tung dient.
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Was die konkrete Ubersetzung von Kulturspezifika angeht, so gibt es in der Literatur
vielfach Auflistungen von Ubersetzungsstrategien. Hier mochte ich stellvertretend auf die Klas-
sifizierung von Pedersen (2011) eingehen, der sich dezidiert mit Kulturspezifika in der Unter-
titelung auseinandergesetzt hat. Das zuvor erwihnte Modell Gottliebs von 1997 kann jedoch
nicht in allen Facetten mit Pedersens abgebildet werden. Die Kategorien Transfer, Transcrip-
tion, Condensation und Decimation von Gottlieb finden hier keine Entsprechung, da sie auf
groflere Mengen Text und nicht auf einzelne Elemente angewendet werden. Die Klassifizierung

von Pedersen werde ich auch spiter in meiner Analyse verwenden.

Official ECR TRANSFER STRATEGIES
equivalent
,f‘/ it
Source oriented Target oriented R .
Retention Specification Direct Generalization Substitution Omission

\ \ translation \
1 s

y | Addition | | Com-

x'\.\\—‘ pletion Superordinate| | Paraphrase

\ term
- ™, . . . . .
Complete || TL- [Calque | [Shifted | | -‘:Llllll] al| [Ssituational |
adjusted -
|T1'an5c1.1]t1.1ral ECR| | TC ECR |

‘ Marked | |L.'nmar1ced‘

Abb. 2: Klassifizierung von Ubersetzungsstrategien fiir Kulturspezifika (Pedersen 2011:75)

Retention

In diesem Fall wird ein Wort einfach im Zieltext iibernommen und teilweise markiert (etwa
durch Kursivschreibung oder Anfithrungszeichen), so Pedersen, wobei das CSI an die Zielspra-

che angepasst werden kann (in Schreibweise, Beugung o. A.).

Specification

Hier werden Kulturspezifika, wie oben, iibernommen, wobei sie noch um Zusatzinformationen
ergianzt werden. Mit dem Zusatz Completion mochte Pedersen ausdriicken, dass Teile des CSIs,

die im Original nur mitgedacht werden, ergénzt werden (z. B. Brown University). Addition auf
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der anderen Seite ist eine tatsdchliche Zusatzinformation (z. B. Gouverneur Andrew Cuomo).
Wenn man einen Vergleich zur zuvor genannten Einteilung nach Gottlieb vornehmen mochte,

so kann man dessen Expansion hier einordnen.

Direct translation

Sollte das CSI ein Kompositum und kein Eigenname sein, ist diese Strategie anwendbar. Hier
handelt es sich in der Calgue-Ausfiihrung um eine wortliche Ubersetzung, etwa nach dem
Vorbild Wochenende. In der Shifted-Ausfithrung ist dagegen eine (syntaktische/morphologi-

sche/...) Umstellung nétig, wie bei tdtowieren.

Generalization

Bei diesem Vorgehen wird ein spezifisches CSI durch einen allgemeineren Begriff (meist ein
Hyperonym oder Holonym) in der Zielsprache ersetzt (etwa New York anstelle von Central
Park). Sind Kulturspezifika zu komplex bzw. fiihrt die Erkldarung derselben zu weit, kann
alternativ auch eine Paraphrase als Generalisierung gewihlt werden, so Pedersen. Als Beispiel
fiihrt er etwa den Lokomotivfiihrer Casey Jones an, der auflerhalb der USA vermutlich kaum
jemandem ein Begriff ist, sodass die gewiinschte Assoziation durch eine Paraphrase iibersetzt

werden konnte. Gottliebs Paraphrase ist — wie zu erwarten — hier angesiedelt.

Substitution

In diesem Fall wird ein CSI des Ausgangstexts getilgt und entweder durch ein anderes CSI der
Ausgangs- oder Zielsprache/kultur oder durch ein ginzlich anderes, passendes Konstrukt er-
setzt (Situational Substitution). Im Vergleich zu Gottliebs Einteilung, kann man hier dessen

Resignation und Dislocation einordnen.

Omission

In manchen Situationen ist es legitim, ein CSI schlicht nicht zu iibersetzen — speziell, wenn es
nichts zur Sache tut (etwa in einer Randbemerkung) und dem Zielpublikum unbekannt ist. Diese

Kategorie ist vergleichbar mit Gottliebs Deletion.

Official Equivalent

Fiir einige Kulturspezifika gibt es in der Zielsprache feste Ubersetzungen, die in der Regel auch

verwendet werden. Pedersen fiihrt hier als Beispiel die statue of liberty an, die auf Deutsch
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durchwegs als Freiheitsstatue bezeichnet wird. IThm zufolge fallen in diese Kategorie auch Ein-
heiten, die in unseren Kreisen zumeist metrisch angegeben werden, oder die offiziellen Namen
von Serien, Stiddten o. A. Mit Hinblick auf Kulturspezifika, konnte man diese Kategorie mit der

Imitation von Gottlieb gleichsetzen.

Diaz Cintas (2013) erwihnt weiters, dass man im Falle von CSIs auch einen géinzlich
anderen Weg gehen kann und eine Recreation durchfiihren kann. Wie er selbst festhélt, wird
dies in der Untertitelung allerdings eher selten gemacht (speziell, wenn davon ausgegangen

wird, dass das Publikum den Originaltext relativ gut verstehen konnte).

Was die konkrete Auswahl der Ubersetzungsstrategie fiir Untertitel angeht, hat Gottlieb
(2009:24f.) einige Faktoren isoliert, die den Umgang mit CSIs auf unterschiedlichste Weise

beeinflussen.

1. Ist davon auszugehen, dass das Zielpublikum die Originalsprache ausreichend gut
versteht, um Kritik an den Untertiteln zu iiben, werden die Untertitler und Untertit-
lerinnen eher treu iibersetzen.

2. Im Falle von Sprachen mit hohem Prestige fallen die Untertitel fiir gewohnlich auch
treuer aus als bei Sprachen mit geringem Prestige.

3. Untertitler und Untertitlerinnen verlassen sich teilweise darauf, dass Informationen
in audiovisuellen Medien durch nonverbale Kanile iibertragen werden, weshalb
manche Informationen einfach ausgelassen werden.

4. Dasich Untertitelung an ein breites, sehr diverses Publikum richtet, werden anstelle
von befremdlichen CSIs lieber bekannte Konstrukte eingebaut, um eine problem-

freie Kommunikation zu ermdglichen.

Um die Punkte (1) und (2) ausklammern zu konnen, untersucht Gottlieb (2009) die Untertite-
lung von Filmen aus dem Dinischen ins Englische und stellt dazu eine Liste von Ubersetzungs-
strategien fiir CSIs zusammen. Diese (geordnet von treu zu frei) bezeichnet er, dhnlich wie
Pedersen, als Retention, Literal translation, Specification, Generalisation, Substitution und
Omission und erlangt zu der Erkenntnis, dass die fett gedruckten Strategien die insgesamt meist-
genutzten sind. Die Gegenprobe vom Englischen ins Dinische hat dagegen einen Uberhang an

Retentions gezeigt.
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Dass diese Ergebnisse aber nicht unbedingt universelle Giiltigkeit besitzen, zeigt etwa
Pettit (2009), die sich mit der Untertitelung und Synchronisation englischer Filme ins Franzo-
sische auseinandergesetzt. Dabei kam sie zur Erkenntnis, dass in der untertitelten Version
zumeist auf Aquivalente (Substitution) zuriickgegriffen wird. In der synchronisierten Fassung
gibt es dagegen einen Hang zur Generalisierung und Auslassung. Hurtado de Mendoza Azaola
(2009) hat sich ebenfalls vergleichend mit Synchronisation und Untertitelung auseinanderge-
setzt. Dabei hat sie ihren Fokus auf Eigennamen gelegt und ist zu dem einfachen Schluss ge-
kommen, dass es immer mehrere Herangehensweisen gibt. Wofiir man sich entscheidet, hingt,
ihrer Meinung nach, letztlich von den Ubersetzern und Ubersetzerinnen ab, die dazu mehrere
Faktoren in Betracht ziehen konnen und miissen, wie Skopos, die verfiigbare Zeit, Beschrin-
kungen durch das Medium, das im Falle von Untertiteln in aller Regel bspw. keine grof3en
Ausfiihrungen zulisst, oder auch das Nebeneinander der beiden Sprachen. Auch Annahmen
tiber das Zielpublikum und deren Wissensstand sind hierfiir relevant — dies gilt Ammann

(1995:31ff.) zufolge generell fiir (kommunikative) Handlungssituationen.

Wie dieser Abschnitt zeigt, miissen Untertitler und Untertitlerinnen — neben den weiter
vorne bereits genannten Punkten — auch ein extrem gutes Verstindnis und Wissen von Ziel-

und Ausgangskultur besitzen, um eine adiquate Strategie einsetzen zu konnen.
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4. Fansubbing

Da das Thema der Untertitelung bereits im vorhergehenden Kapitel behandelt wurden, soll hier
auf den Unterschied zwischen offizieller, tendenziell konservativer Untertitelung und Fansub-
bing eingegangen wird. Weiters mochte ich hier umreiflen, was ein Fan eigentlich ist, spéter

auf die translatorische Kompetenz von Fans eingehen und Animes im Allgemeinen erkldren.
4.1 Fan — eine Definition

Da sich diese Arbeit dezidiert mit Fans bzw. mit otakus, wie sich ,wahre‘ Anime- oder Japan-
Fans nennen (vgl. Iwabuchi 2004:59; Barker & Jane 2016:585), beschiftigt — und nicht
allgemein mit Amateuren und Amateurinnen —, mochte ich hier vorab das Konzept Fan umrei-
Ben. Dabei handelt es sich um ein schwieriges Unterfangen, da der Begriff auf sehr vielfiltige
Themen anwendbar sein muss. Diesbeziiglich méchte ich auf Duffett (2013:18) verweisen, der
Fans als Personen beschreibt, die von einer beriihmten Person oder Sache iiberzeugt sind und
eine tiefe, positive Verbundenheit verspiiren. Aulerdem mochten diese Personen, ihm zufolge,
Fan-Aktivitdaten nachgehen, wie ich sie im Kapitel 2.4 Expertise von Fans bereits besprochen

habe. Auch die Definition von Roose et al. (2017:4) geht in eine dhnliche Richtung:

Menschen, die langerfristig eine leidenschaftliche Beziehung zu einem fiir sie
externen, Offentlichen, entweder personalen, kollektiven, gegenstindlichen
oder abstrakten Fanobjekt haben und in die emotionale Beziehung zu diesem
Objekt Zeit und/oder Geld investieren [...].

Wie sie erldutern, beinhaltet diese Definition eine intensive emotionale Komponente, die auch
in vielen anderen Definitionen hervorgehoben wird® und iiber einen l:ingeren Zeitraum existiert.
Zusitzlich gibt es immer ein Objekt (in das man nicht personlich involviert ist), das das Zent-
rum des Fantums darstellt und von grolem Wert ist. Aulerdem muss auch eine Auswirkung

auf das Handeln der Fans bestehen.

Eine Besonderheit von Anime-Fans, auf die Barker & Jane (2016:585) hinweisen, ist

jene, dass sich die Personengruppe der otakus oft dadurch auszeichnet, die japanische Sprache

% vgl. Winter (1993:71); Hills (2002:ix); Abercrombie & Longhurst (1998:138)
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zu erlernen'® und Aspekte der japanischen Kultur zu iibernehmen (etwa Essen und Kampfsport-
arten). Was die Teilnahme am Fansubbing-Prozess betrifft, sind sowohl der Spracherwerb als

auch das Interesse fiir die Kultur, die diese Personengruppe zeigt, natiirlich essenziell.
4.2 Aufkommen und Eigenheiten von Fansubbing

Dem Resort der Fan-basierten AVT konnen, Dwyer (2019:437) zufolge, drei Tatigkeitsgruppen
zugeordnet werden: Fansubbing (Untertitelung), Fandubbing (Synchronisation) und ROM-
Hacking. Die letzte Tatigkeit wird auch Translation Hacking genannt, wenn nur textliche As-
pekte gedndert werden (vgl. Jiménez Crespo 2020:242). Wie Dwyer weiter schreibt, ist Fan-
subbing die dominanteste Praxis, auch wenn Fandubbing etwa zur gleichen Zeit entstand.
ROM-Hacking dagegen entstand erst spiter in den 1990ern und ist aufgrund des hohen Grads
an technischer Versiertheit eher eine Nischentitigkeit (vgl. Newman 2005). Weiters gibt es
noch die Praxis des crowdbasierten Fansubbings. Wie Jiménez Crespo (2020) schreibt, wird
beim Crowdsubbing ein Ubersetzungsauftrag an ein Team erteilt. Im Rahmen dieser Arbeit

werde ich jedoch nur das Fansubbing néher erortern.
4.2.1 Aufkommen

Wie Diaz Cintas & Remael (2014:26f.) aufzeigen, kam die Praxis des Fansubbings in den
1980er-Jahren — zu Zeiten von VHS-Kassetten — auf, als Fans aus den USA und Europa ver-
suchten, ihre Lieblings-Animes — also japanische Zeichentrickserien und —filme (siehe Kapitel
5.1 Anime) — zu konsumieren. Dies gestaltete sich jedoch schwierig, da, Diaz Cintas & Remael

zufolge,
a) sie oft der Sprache nicht michtig waren,
b) sie nur schwer Zugriff auf die Produkte hatten und

c) wenn ein Anime in der Landessprache verfiigbar war, dieser oft bearbeitet und von

unerwiinschten Elementen befreit war (vgl. O’Hagan 2009:100).

Daher mussten sie sich selbst helfen und die Filme bzw. Serien selbst fiir die Fangemeinde
untertiteln. Denn, wie der Name Fansubs andeutet, ist damit urspriinglich “a fan-produced,

translated, subtitled version of a Japanese anime programme” (Dfaz Cintas & Mufoz Sanchez

10" Wobei natiirlich auch andere Fans Sprachen lernen, nicht zuletzt Kunstsprachen wie Klingonisch, Elbisch

oder Na‘vi.
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2006:37) gemeint. Diaz Cintas & Remael (2014) schreiben weiters, dass dieser Personenkreis
sich in der Ausfiithrung von legalen Gegebenheiten nicht abschrecken lassen und bis heute das
Internet nutzen, um ihre Fansubs kostenfrei an alle Interessierten weiterzugeben. Dabei achten
die Gruppen zumeist darauf, ihre Fansubs nur so lange zur Verfiigung zu stellen, solange es
noch keine Ubersetzung von offizieller Seite gibt, und die Verbreitung zu stoppen, sobald sich
dies @ndert. Dieses Verhalten scheint ein friedliches Nebeneinander von offiziellen und fan-

generierten Untertiteln zu begiinstigen oder gar erst zu ermoglichen.

In den 1990ern hat diese Praxis einen starken Aufschwung erfahren. Und spitestens mit
dem Aufkommen des Internets, so Dwyer (2019:438ff.), stieg die Nachfrage rasant. Denn
neben dem leichten Zugriff auf viele Medien (und auch Fansubs) durch das Internet, verbesser-
ten sich auch die technischen Rahmenbedingungen insofern, als dass es nun eine breite Palette
an (kostenlosen) Subbing-Programmen zur Verfiigung steht, wodurch sich auch die Qualitit
und Geschwindigkeit der Fansubs steigerten (vgl. Dwyer 2019:440; Diaz Cintas & Remael
2014).

Im Zuge dieses Aufschwungs, so Dwyer (2019) hat sich das Fansubbing stark gewandelt.
So war diese Téatigkeit zu Beginn einzig auf die Untertitelung japanischer Animes ins Englische
bezogen (vgl. Diaz Cintas & Remael 2014). Heute ist es dagegen eine vielfiltige Tatigkeit, die
sich quer durch diverse Genres und Sprachen zieht — wie etwa siidamerikanische Telenovelas

—und sich sogar auf andere Medien, wie Videospiele, ausgedehnt hat (vgl. Dwyer 2019:440).

Wie Jiménez Crespo (2020) schreibt, hat das Fansubbing mit dem Aufkommen von Web
2.0 noch einmal einen Wandel erfahren, indem die Fansubbing-Communities umstrukturiert
wurden und es den Menschen erleichtert wurde, den digitalen Content aktiv mitzugestalten (vgl.

Banks 2009).
4.2.2 Eigenheiten

Wenn man die Unterschiede von Fansubs zu professionellen Untertiteln festhalten mochte, so
ist man mit Ferrer Simé (2005:30) gut beraten, der hierzu eine Ubersicht liefert. Wie wir auch
an anderer Stelle noch sehen werden, haben Fansubs, ihm zufolge, folgende Alleinstellungs-

merkmale:

e verschiedene Fonts, bspw. um innere Monologe und Dialoge darzustellen;
e verschiedene Schriftfarben, bspw. fiir unterschiedliche Figuren;

e ldngere Untertitel (hinsichtlich Zeichen sowie Zeilen);
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¢ Anmerkungen am oberen Bildschirmrand;
e (Glossen innerhalb der Untertitel;

e unterschiedliche Positionen der Untertitel;
e Karaoke-Untertitel fiir Intros und Outros;

® (Credits fiir Fansubber und Fansubberinnen;

¢ Ubersetzung der Intros und Outros.

IvelbeentsensingithelheatiemanatinghfiomitheiBeok fFriends fordagwhile

Abb. 3: Beispiel fiir einen Fansub (78 Zeichen) (0. V. o. J.a [Natsume Yiijincho 03x01, 00:15:25])

AuBerdem gibt es, wie Dwyer (2012:228ff.) festhilt, speziell im Hinblick auf die Fansubbing-
Praxis bei Animes, einen Hang zur verfremdenden Ubersetzung — also einer tendenziell
wortlichen Ubersetzung mit vielen Uberbleibseln der AT-Syntax (z. B. die Anredesuffixe im

Japanischen oder die Vertauschung von Vor- und Nachnamen).
4.2.3 Motivation

Doch warum untertiteln Laien und Laiinnen tiberhaupt? In der Literatur findet sich dafiir eine

Vielzahl von Griinden.

e Als ersten fithrt Bogucki (2013:65f.) die Unzufriedenheit des Publikums mit den
offiziellen Ubersetzungen an (vgl. Nornes 1999:17), die auch Leonard (2005) zu-
folge zu ,flach‘ ausgefallen sind und vom originalen ,,odor* (Iwabuchi 2004) und

damit auch von ihrer Authentizitit befreit wurden.
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e Pérez Gonzilez (2014:79) spricht priziser davon, dass Fans den Umgang mit kul-
turellen Werten und Eigenheiten in kommerziellen Anime-Ubersetzungen beméin-
geln (siehe auch Kapitel 4.3 Translatorische Kompetenz von Fans). Dem pflichtet
auch Massidda (2015:54) bei, die erwihnt, dass Fansubber und Fansubberinnen
nicht die Ansicht teilen, Untertitel seien eine Kriicke, um den Inhalt zu verstehen,
sondern vielmehr der Meinung sind, man miisse besonders treue und genaue

Untertitel anfertigen, um den Publikumsanforderungen gerecht zu werden.

e  Weiters verweist Bogucki (2013:65) auf die lange zeitliche Diskrepanz zwischen
Veroffentlichung in Original- und iibersetzter Sprache, sodass die Fansubber und
Fansubberinnen versuchen, jeweils als erstes eine untertitelte Version zu erzeugen
— denn, gemiB O’Hagan (2009:101), dauert die Erstellung eines Fansubs etwa ein

bis zwei Tage.

e FEin weiterer Grund, den Bichler (2004:90f.) ins Feld fiihrt, ist der exotische Flair,
der Animes mit Originalton anhaftet und den Fansubber und Fansubberinnen auch
in der iibersetzten Version nicht missen mochten — was Untertitel in ihren Augen

unerlidsslich macht.

e Nicht zu vergessen ist, Bogucki (2013:65) zufolge, die Freude daran, mit der eige-
nen Lieblingsserie oder dem eigenen Lieblingsfilm zu arbeiten und ein Teil des

Produkts zu werden (vgl. Pérez Gonzalez 2014:2291f.).
4.3 Translatorische Kompetenz von Fans

In diesem Unterkapitel mochte ich mich dezidiert der translatorischen Kompetenz von nicht-
professionellen Ubersetzern und Ubersetzerinnen sowie Fans im Allgemeinen, aber auch mit

Hinblick auf Fansubs, zuwenden.

Jiménez Crespo (2020:239) schreibt auch Amateuren und Amateurinnen im Bereich der
nicht-professionellen — also zumeist unvergiiteten — Ubersetzung (non-professional translation;
NPT) eine Form von Kompetenz zu und teilt durchaus die Meinung von Antonini et al (2017:7),
dass diese Personen, auch wenn sie keine professionelle Ausbildung absolviert haben, {iber un-
terschiedliche Level an Ubersetzungskompetenz verfiigen. Weiters teilt er die Aussage, dass
sie dariiber hinaus auch sehr geschickt im Umgang mit digitalen Technologien sein konnen (vgl.
O’Hagan 2009). Diese Form der Kompetenz ist auch von besonderer Bedeutung, da, wie

Jiménez Crespo (2020:240) schreibt, in den unterschiedlichen Formen der NPT (also
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Translation Crowdsourcing und Online Collaborative Translation) unterschiedliche Technolo-
gien gefragt sind. Weiters mochte ich an dieser Stelle noch einmal betonen, dass Fansubbing-
Communitys, durch ihre Onlinebasiertheit dafiir pradestiniert sind, viel Wissen iiber verschie-
dene Genres anzusammeln (vgl. O’Hagan 2009). In diesem Bereich sind sie, O’Hagan zufolge,
ihren professionellen Kollegen und Kolleginnen iiberlegen, auch weil sie mehr Verstéindnis fiir
popkulturelle Anspielungen oder diverse Jargons bzw. Soziolekte aufbringen, die fiir die Uber-
setzung relevant sein konnten. Dieser Punkt ist, ausgehend von funktionalen Ubersetzungsthe-
orien, insofern relevant, als dass es darum geht, einen Text hinsichtlich kultureller Gesichts-
punkte zielgruppengerecht zu iibersetzen. Weiters spielt dieses Verstdndnis auch eine
wesentliche Rolle fiir die Funktionsgerechtigkeit der Ubersetzung, da Anspielungen und Refe-

renzen oft einen groen Anteil am Unterhaltungswert darstellen.

Grundsitzlich ist es aber nicht verwunderlich, dass sich Personen mit hoherer translato-
rischer Kompetenz unter den Fansubbern und Fansubberinnen befinden, haben sich doch in
diesem Titigkeitsfeld, wie Jiménez Crespo (2017:131f.) schreibt, diverse Strategien eingebiir-
gert, die eine hohe Qualitit des Endprodukts garantieren sollen. Zu diesen zdhlt unter anderem
die sogenannte Translation-Edit-Publish-Methode, bei der, dhnlich wie in professionellen Set-
tings, eine Ubersetzung im Anschluss korrekturgelesen wird. Fiir diese Titigkeit werden je nach
Kontext auch des Ofteren Profis eingesetzt, die mit ihrem Feedback die zukiinftige Arbeit der
Ubersetzer und Ubersetzerinnen verbessern. Dieses Vorgehen ist, wie er (2017:227ff.) schreibt,
wesentlich fiir die Entwicklung translatorischer Expertise. Dies hidngt damit zusammen, dass es
verschiedene Rollen in einem Handlungsgefiige gibt (vgl. Holz-Minttiri 1994), wodurch eine
andere Person die Ubersetzung iiberpriifen kann. Neben sprachlichen Punkten, kann so etwa
auch kontrolliert werden, ob ein Text (ausreichend) an das Zielpublikum angepasst ist, und
eventuell eine Korrektur des Texts vorgenommen werden bzw. Feedback an den Ubersetzer
bzw. die Ubersetzerin gegeben werden — ein Punkt, der laut Holz-Minttiri (1993) wesentlich

fiir Ubersetzer und Ubersetzerinnen ist.

Es hat sich auch teilweise eingebiirgert, so Jiménez Crespo (2017:227) weiter, Tatigkei-
ten im NPT-Umfeld zu padagogischen Zwecken zu nutzen, sodass Studenten und Studentinnen
die Moglichkeit haben, sich an realen Ubersetzungen zu versuchen. Daraus lésst sich schlief3en,
dass in diesem heterogenen Feld zumindest in Teilen Personen mit translatorischer Kompetenz

agieren — wenngleich diese in diesem Fall noch nicht ausgereift ist.
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Was nun die Ubersetzung von Fansubs im Speziellen angeht, so wurde dieser Gegen-
stand von Diaz Cintas & Mufioz Sanchez (2006) untersucht, die den Fansubbern und Fansub-
berinnen diverse Kompetenzen zugestehen. Zwar attestieren sie keine translatorische Kompe-
tenz in Génze, aber einzelne Kompetenzen, die fiir die Translation relevant sind und sich durch
die Fiille an Freiwilligen ausgleichen — wenngleich die Qualitit zumeist hinter der von Profis
zuriickbleibt. So halten sie fest, dass die Ubersetzer und Ubersetzerinnen der Fansubs (vom
Japanischen ins Englische) oft keine Englisch- sondern Japanisch-Muttersprachler und
-Muttersprachlerinnen sind, wodurch sie allerdings Sprach- und Kulturexperten bzw.
-expertinnen der Ausgangssprache sind. Dem gegeniiber steht aber eine Menge an Englisch-
Muttersprachlern und -Muttersprachlerinnen mit Japanisch-Kenntnissen, die die angefertigten
Translate Korrektur lesen und redigieren. Zusitzlich betonen Diaz Cintas & Mufioz Sanchez,
dass sich die Fangemeinde des Zielpublikums sehr bewusst ist, welches oft aus einem
Personenkreis mit einem regen Interesse fiir Animes und die japanische Kultur besteht. Dem-
entsprechend sind die Ubersetzungen auf solche Personen zugeschnitten. Dies #uBert sich darin,
dass in Faniibersetzungen von Animes typisch japanische Elemente eingefiigt bzw. beibehalten
werden, obwohl Animes in vielen Fillen ein internationales Publikum ins Auge fassen und
dementsprechend moglichst frei von kulturellen Symbolen sind (vgl. Iwabuchi 2004, der dies
als ,,odor* bezeichnet). Auch Cubbison (2005:47) zufolge ist es Fans wichtig, eine treue Uber-
setzung zu produzieren und Animes nicht zu lokalisieren. Dieses Phinomen werden wir auch
spater in den Untersuchungen beobachten konnen, etwa in Form der Beibehaltung der japani-
schen Anredeformen (-san, -kun, -sama etc.) oder in der Verwendung des Nach- anstelle des

Vornamens.

Betreffend der Ubersetzungsqualitit von Fansubs mochte ich nicht unerwihnt lassen,
dass es durchaus positive Beispiele gibt, in denen die Entscheidungen in der offiziellen Version
einer Produktion durchaus iibertrumpft werden. Casarini (2014:5) fithrt dazu einige Beispiele
an, etwa einen Dialog aus der Serie The Big Bang Theory, aus dem essenzielle Star Wars-Re-
ferenzen in der synchronisierten Fassung entfernt werden, obwohl die nerdigen Charaktere
eindeutig Fans der Filmreihe sind und die betreffenden Star Wars-Figuren (Darth Vader und
Luke Skywalker) auch in der Zielkultur bekannt wiren. Im Fansub wurde das nerdige Couleur
dagegen durch eine Beibehaltung der Namen gut erhalten, was, wie bereits weiter oben ausge-
fithrt, den (sub-)kulturellen Aspekt der Serie wiedergibt und somit eine funktionsgerechte Uber-
setzung darstellt. Dieses Beispiel zeigt weiters auch, dass die Angste der Fansubbing-Commu-

nities, dass sich synchronisierte Fassungen zu weit von den Ausgangstexten entfernen, auch
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heute zumindest nicht unbegriindet sind. Dennoch verweist Bogucki (2009:55) darauf, Laien-
untertitler und -untertitlerinnen eine ganze Reihe von Fehlern machen, wie die Unfihigkeit,
Worter zu identifizieren, die nicht Teil ihres Wortschatzes sind, die aber eher den Umstinden
geschuldet sind — also der Tatsache, dass sie die Ausgangstexte horen miissen und eventuell die

Sprache erst erlernen.

Insgesamt halten Diaz Cintas & Muifioz Sdnchez (2006) dennoch fest, dass der transla-
torische Aspekt (auch in Fansubs) viel Zeit beansprucht, um gemeistert zu werden, und die

Translation somit der schwierigste Teil der Fansubs ist.
4.4 Arbeitsweise von Fans

Die Erstellung von Fansubs unterscheidet sich in vielerlei Art und Weise von der Erstellung
professioneller Untertitel — sowohl hinsichtlich der Abldufe als auch hinsichtlich der verwen-
deten Konventionen und Strategien. Darum mochte ich hier auf die Arbeitsweise eingehen.
Dabei darf man allerdings nicht auler Acht lassen, dass jede Gruppe ihren eigenen Ablauf hat

und die hier dargestellte Prozedur nur eine grobe Ubersicht darstellt.
4.4.1 Rollen

Wie Diaz Cintas & Muiioz Sanchez (2006:38f.) schreiben, sind die folgenden Rollen in den
Fansubbing-Prozess eingebunden, wobei eine Person natiirlich mehrere Rollen einnehmen

kann:

e Raw providers besorgen das Rohmaterial fiir die Ubersetzung (durch Abfilmen bzw.
Aufnehmen der Fernsehausstrahlung, Rippen oder Downloaden'") in einer annehm-

baren Bild- und Tonqualitédt und stellen dieses bereit.

e Ubersetzer und Ubersetzerinnen sind fiir den Sprachtransfer zustindig, also fiir die
Erstellung der Untertitel in der Zielsprache. Sie haben zumeist keine einschligige
Ausbildung genossen. Wie Liew & Che Omar (2018:112) festhalten, obliegt es
ihnen, einerseits ein Transkript zu erstellen und andererseits schriftliche Elemente

zu identifizieren, sofern solche im Videomaterial vorhanden sind'?.

""" meist durch Peer-to-Peer-Programme wie BitTorrent

12 vorausgesetzt, es muss von Grund auf ein Skript erstellt werden
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Timer iibernehmen das Spotting mithilfe eines Subbing-Tools. Sie sorgen in diesem
Schritt dafiir, dass die Untertitel passend zu den gesprochenen Passagen eingeblen-

det werden (vgl. Liew & Che Omar 2018:112).

Typesetter legen den Font der Untertitel (Schriftart,
-groBle, -farbe und -stil) fest, achten darauf, dass die
Konventionen eingehalten werden und formatieren
das finale Skript. Sie sind auch fiir Scenetiming zu-
stindig, also fiir die Platzierung von Inserts und
Zusatzinfos — etwa um relevante Kanji zu erkldren —

oder auch fiir das Kreieren eines Karaoke-Effekts bei NG IheTmayInOtLOOK it)

butjhe:s ver'S/ Eh’ort-te‘mpered‘,

Intros und Outros. Letzteres wurde teilweise an die

. Abb. 4: Beispiel fiir Sceneti-
Karaokemen und —women ausgelagert. Sie verwenden ... 65,00 2016 (05104,

teils auch Untertitelungssoftware und benétigen oft 00-09:43])
auch einen Video-Editor.

Lektoren und Lektorinnen achten auf Kohirenz in der Ubersetzung und sorgen da-
fiir, dass diese natiirlich klingt. Natiirlich beseitigen sie auch Fehler. Wie Liew &
Che Omar (2018:113) ergénzen, sind sie auch dafiir zusténdig, darauf zu achten,
dass die Anzeigedauer der Untertitel mit den gesprochenen Passagen zusammen-
passen. Wenn sie die Ausgangssprache sprechen, so schreiben Liew & Che Omar
weiter, dass dies von Vorteil ist, da sie so auch die angezeigten Erkldrungen der
Kulturspezifika kontrollieren konnen. Das ist aber nicht zwingend notwendig.
Encoder fithren zum Schluss das Rohmaterial und den fertigen Untertitel mithilfe
eines Video-Editors und eines Textsub-Filters zusammen. Zusitzlich tragen sie da-
fiir Sorge, dass die Dateien fiir die Distribution im Internet nicht zu grof3 geraten

(vgl. Liew & Che Omar 2018:113).

Liew & Che Omar (2018:113f.) ergiinzen diese Liste um eine weitere Kategorie:

Weitere Fans sind ein wesentlicher Faktor in diesem Prozess, da sie einerseits —
auch wenn sie nicht im Fansubbing-Prozess direkt beteiligt sind — wertvolles Feed-
back liefern, das fiir zukiinftige Produktionen auch gerne angenommen wird, und
andererseits Vorschlidge liefern, was untertitelt werden soll. Aulerdem werden sie
aus technischer Sicht benétigt, um die Dateien moglichst effektiv an wieder andere

Fans weiterzugeben.
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Die Aufteilung in mehrere Rollen steht im Einklang mit Holz-Maénttiris (1994) Handlungsge-
fiige, in der einzelne Experten und Expertinnen fiir unterschiedliche Titigkeiten bzw. Ziele zu-

standig sind.

Insgesamt wird in diesem Ablauf so manches Werkzeug benotigt. Diese Tools sind,
Jiménez Crespo (2020:240) zufolge, groBtenteils kostenlos und frei verfiigbar. Um mit diesen
Werkzeugen umgehen zu konnen, miissen die Fansubber und Fansubberinnen jedoch erst den
Umgang damit lernen, wozu teilweise viel Ubung und Beschiftigung mit der Software notig ist
und wodurch den Menschen in diesem Umfeld — zusitzlich zur translatorischen — eine gewissen
technische Kompetenz zugesprochen wird (vgl. Diaz Cintas 2015:637). Wie Jiménez Crespo
hervorhebt, ist diese technische Kompetenz auch innerhalb der NPT-Szene nicht selbstver-

stiandlich.

In Bezug auf die Rollen in diesen Communities ergédnzt Jiménez Crespo, dass es auller-
dem noch Community Manager, Administratoren und Administratorinnen, Junior- oder Senior-
Ubersetzer und —Ubersetzerinnen gibt (vgl. auch Massidda 2015). Solche Rollen sind auch not-
wendig, da in den Gruppen strenge Hierarchien vorherrschen, wie er schreibt. So sorgt der
Koordinator bzw. die Koordinatorin, geméfl Massidda (2015), schon vor Ausstrahlung der Ori-

ginalsendung dafiir, dass das Team fiir das anstehende Ereignis bereit ist.
4.4.2 Ablauf

Hinsichtlich des Ablaufs gab es in den 1970er-Jahren, als Fansubbing noch auf VHS-Kassetten
stattfand, laut Guillot (2019:32) noch eine starre Reihenfolge fiir die Arbeitsablédufe:

1. Transkription und Analyse des Ausgangstexts,

2. Identifikation der genauen Stelle der einzelnen Zeilen,

3. Definition der Texteinheiten, die untertitelt werden,

4. Spotting und Erstellung einer Spotting-Liste, die im Idealfall auch Erkldrungen zu
ungewohnlichen Formulierungen oder CSIs enthilt,

5. Herstellung von Guideline-kompatiblen Untertiteln,

6. Uberpriifung und Korrekturen.

Wie Guillot (2019) weiters schreibt, hat sich an diesem Prozess bis heute im Grof3en und Gan-
zen wenig gedndert. Was sich jedoch gedndert hat, ist, dass das Untertitelungsteam heutzutage

kein besonders Equipment mehr benotigt — ein Standard-PC, auf dem eine entsprechende
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Software installiert ist, reicht vollkommen aus. So ist es auch Personen mit wenig technischem

Knowhow moglich, Untertitel zu erstellen und online zur Verfiigung zu stellen.

Dennoch funktionieren die Abldufe heutzutage, Jiménez Crespo (2020:241f.) zufolge,

anders — was aufgrund des technischen Wandels auch nur logisch ist. So schreibt er, dass die

Organisation und Kommunikation iiber Foren, Instant Messaging, E-Mails etc. lauft, auch wenn

es, wie Dwyer (2012) anmerkt, es auch Fansubber und -Fansubberinnen gibt, die allein arbeiten.

Den Prozess des Fansubbens beschreibt Jiménez Crespo folgendermal3en:

1.

Da Mitglieder in Fansubbing-Communities ein Interesse an speziellen Themen oder
Genres teilen, muss erst eine Serie oder ein Film festgelegt werden.

AnschlieBend wird das Rohmaterial besorgt.

Nun wird nach dem Originalskript oder, falls man vom Englischen ausgeht, nach
den englischen Untertiteln gesucht. Scheitert diese Suche, kann ein Skript durch
Spracherkennungs-Software oder durch Extraktion der SDH erstellt werden, falls
diese vorhanden sind (vgl. Bold 2011:11).

Die Untertitelungs-Datei wird ins Forum gestellt, die Aufgaben auf Untertitler und
Untertitlerinnen sowie auf Lektoren und Lektorinnen verteilt und zeitnahe Dead-
lines erstellt. Die Untertitel werden entweder in einem Texteditor oder in spezieller
Untertitelungssoftware iibersetzt.

Wenn es Timer (oder Resyncher) gibt, wird das Spotting im Fansub noch einmal
angepasst, um mit anderen Versionen, die online verfiigbar sind, zusammenzupas-
sen (vgl. Massidda 2015:51). Allerdings erwdhnt Pérez Gonzalez (2014:81), dass
Untertitel im Fansubbing-Bereich nicht zwangsweise synchron mit dem Text oder
Schnitten/Uberblenden sind.

Im Anschluss an die Ubersetzung werden die Teiliibersetzungen an die Lektoren
und Lektorinnen bzw. an die Supervisors geschickt, dann korrigiert und zu einer
Datei zusammengefiigt.

Das fertige Produkt — entweder die Untertitel allein oder verbunden mit dem Video
(als Soft oder Hard Subs) — wird zum Schluss hochgeladen und iiber Sharing-Seiten

verteilt.

Diaz Cintas & Mufioz Sdnchez (2006) erklédren in ihrer Beschreibung des Fansubbing-Ablaufs

weiters, dass die Typesetter vor bzw. withrend der Ubersetzung festlegen, welche im Video

vorkommenden Texte und Kanji (z. B. Schilder, Credits, Schlagzeilen) erklirt bzw. {ibersetzt
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werden. Allerdings mochte ich hierzu erwédhnen, dass etwa Schlagzeilen zwar auch in profes-
sionellen Settings untertitelt werden'?, dies in Fansubs aber zumeist in der Nihe des Ausgangs-
texts geschieht. Falls ein Intro oder Outro neu iibersetzt werden muss, werden nun auch die
entsprechenden Karaoke-Untertitel dafiir erzeugt, so Diaz Cintas & Mufioz Sanchez weiter. Bei
diesem Vorgehen wird natiirlich ein finales Video erstellt. Auerdem gibt es, ihnen zufolge, im
Ablauf noch eine Korrekturschleife zwischen Erstellung des Videos und der Veroffentlichung

desselbigen.

Wie aus diesem Ablauf hervorgeht, ist hinsichtlich der Expertise nicht nur Holz-
Minttéris (1994) Rollengefiige von Belang, auch Fachkompetenz im Hinblick auf Genres sowie
technische Expertise sind hierfiir relevant. Das Zielpublikum scheint gut bekannt zu sein und
die Beteiligten haben auch ein gutes Verstidndnis fiir den Umgang mit den diversen Ebenen des
verwendeten Mediums, wodurch eine bedarfsgerechte Ubersetzung erméglicht ist — wenn auch

eingeschrinkt, da die Ubersetzungs- und teilweise sogar die Sprachkompetenz fehlt.

Wie Dwyer in ihrem 2012 erschienen Aufsatz beschreibt, gibt es jedoch auch andere,
weniger regulierte Arten der Zusammenarbeit. So setzt viki.com auf einen offeneren Uberset-
zungsprozess, an dem alle Zuseher und Zuseherinnen mit relativ wenigen Hiirden teilnehmen
konnen. Damit haben die Projektleiter und -leiterinnen offenbar mehr Erfolg und insgesamt
bessere Untertitel, so Dwyer (2012:237) weiter, und dennoch kein allzu grof8es Problem mit

Vandalismus oder Ubersetzungsfehlern.

In Bezug auf die Ubersetzung vom Japanischen ins Englische betonen Diaz Cintas &
Muiioz Sanchez (2006), dass das Muttersprachenprinzip, wie bereits erwihnt, oft ignoriert wird.
Demzufolge werden Fansubs hidufig etwa von Japanern und Japanerinnen ins Englische iiber-
setzt. Wie sie auBerdem erkliren, sollten sich die Ubersetzer und Ubersetzerinnen in diesem
Segment mit den vorhandenen Ubersetzungen anderer Folgen, Filme oder OV As vorab vertraut

machen.

Ein wichtiger Unterschied im Hinblick auf den Prozess des Untertitelns ist, laut Bogucki
(2013:65), die Tatsache, dass professionellen Ubersetzern und Ubersetzerinnen (oft) ein Tran-
skript zur Verfiigung steht (wie bereits in Kapitel 3.4 Transferaspekte der Untertitelung er-
wihnt), wihrend Fansubber und Fansubberinnen den Text nur durch Zuhoren erfassen konnen.

Allerdings schreibt Massidda (2015) hierzu, dass es — zumindest im Fall englischsprachiger

13 Sofern Texte nicht ohnehin direkt ersetzt werden, wie in Todd Phillips‘ Film Joker aus dem Jahr 2019.
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Serien — hiufig englische Subs gibt, die die Fansubbing-Community als Ausgangstext nutzt.
Die Abwesenheit eines Skripts fithrt aber nicht nur dazu, dass sich die Arbeit mitunter
mithsamer gestaltet, sie kann auch zu Fehlern fiihren, wenn der Ausgangstext nicht oder falsch

verstanden wird.
4.4.3 Konventionen

Wenn wir nun die Konventionen betrachten, die im Fansubbing eingesetzt werden, so kénnen
wir feststellen, dass die aus professionellen Settings mehr oder minder ignoriert werden. Guillot
(2019) berichtet etwa, dass es immer wieder zu Problemen fiihrt, auditive Merkmale, wie Pau-
sen, Intonation oder Akzenten, in den Untertiteln zu verpacken. Fansubber und Fansubberinnen
haben sich hierfiir kreative Losungen einfallen lassen und sich auch im Werkzeugkasten fiir
SDH bedient. So wird ihr zufolge mit verschiedenen Farben gearbeitet, mit Variationen der
Typografie (etwa GroBbuchstaben, um Arger oder Geschrei auszudriicken) oder auch mit dem
Einfiigen von Anmerkungen — entweder im Untertitel selbst oder am oberen Bildschirmrand
(vgl. auch Diaz Cintas & Remael 2014:27). Generell springen Fansubs dem Zuseher bzw. der
Zuseherin stirker ins Auge, wie Bogucki (2013:65) festhilt.

Pérez Gonzilez (2014:17) fiigt in diesem Kontext noch hinzu, dass Fansubbing es
darauf anlegt, die Konventionen in konventionellen Untertiteln und die damit einhergehende
Verknappung des kulturellen Eindrucks, zu beseitigen. Denn, wie Pérez Gonzalez (2006:268f.)
schreibt, richten sich Fansubber und Fansubberinnen an ein eher kleines Publikum, wodurch es
ihnen ermoglicht wird, so vorzugehen, wie sie es mochten, ohne Riicksicht auf gro3e Studios

oder dhnliche Institutionen nehmen zu miissen.

Allerdings gehen Fansubber und Fansubberinnen einen Schritt weiter, so Guillot
(2019:37), denn sie kiimmern sich noch dazu kaum um die Konvention, dass Untertitel keine
Aufmerksamkeit auf sich ziehen sollen. So agieren sie nicht nur freier, wenn es darum geht,
Probleme zu 16sen, sondern sie gestalten Untertitel grundsitzlich so, wie sie es mochten und
wie es ihnen ihr dsthetisches Empfinden diktiert, so Liew & Che Omar (2018:117). So erwéh-
nen sie etwa, dass die Ubersetzung von schriftlichen Elementen, sich in die Szene einfiigen
sollen (vgl. dazu Abb. 4 auf Seite 57). Wie Guillot (2019) weiters schreibt, platzieren sie die
Texte freier und produzieren Untertitel unterschiedlicher Lédnge, verwenden eine beliebige
Schriftart — diese wird hauptsidchlich nach dsthetischen Gesichtspunkten ausgewihlt und nur

zweitrangig aufgrund der Lesbarkeit (vgl. Pérez Gonzalez 2014) — und fiigen, wenn sie dies fiir
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notig befinden, Anmerkungen und Glossen ein. So werden in diesen Anmerkungen bzw. Glos-
sen, Diaz Cintas & Muifioz Sdnchez (2006) zufolge, vor allem Referenzen wie Ortsnamen oder
Gebriuche bzw. generell ,uniibersetzbare Begriffe (vgl. Pérez Gonzdlez 2014:80) erklért. Da
in Fansubs generell mehr Kulturspezifika beibehalten werden als in professionell erstellten
Untertiteln (vgl. Liew & Che Omar 2018:116), sind diese Anmerkungen auch von besonderer

Relevanz.

Abb. 5: Untertitel eines Intros mit einem in erster Linie hiibschen Font (0. V. o. J.b [Natsume Yiijincho 04x05 [01:07])

AuBerdem konnen den Zuschauern und Zuschauerinnen so — anders als im professionellen Seg-
ment, in dem die Ubersetzung moglichst objektiv sein sollte — auch Interpretationen vermittelt
werden, so Dwyer (2012:226). Pérez Gonzalez (2014:80) zufolge werden auch kontextlastige
Aspekte wie Dialekte so erklirt, es wird also eine auflerdiegetische Ebene eingezogen. Diaz
Cintas & Muiioz Sanchez (2006) halten weiters fest, dass diese Kommentare meist mit den
zugehorigen Untertiteln ein- und wieder ausgeblendet werden, wodurch es fiir das Publikum
schwierig ist, alles zu lesen. Wie Bogucki (2013:65) ergénzt, sind Fansubs auch ldnger (bis zu

vier Zeilen).

Aus der Tatsache, dass die Konventionen aus dem professionellen Bereich der Untertitelung
nicht viel Beachtung finden, sollte allerdings nicht geschlossen werden, dass Fansubber und
Fansubberinnen ihre Untertitel anfertigen konnen, wie es ihnen — also jedem einzelnen Team-
mitglied — geféllt. Wie Massidda (2015:50ff.) schreibt, gibt es durchaus Richtlinien fiir die

Untertitel, die — dhnlich wie ihr professionelles Pendant — alle erdenklichen Dinge regeln, wie:
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Zeichenzahl pro Zeile und Zeilenanzahl, Zeilenaufteilung, Anzeigedauer, Formatierung (z. B.
Kursiv fiir Flashbacks), Zeichensetzung, erlaubte Software oder sogar Dateinamen. Eine von
Massidda angefiihrte Richtlinie enthilt sogar Anweisungen fiir die Ubersetzung selbst, bspw.

Lehniibersetzungen zu vermeiden.

Dennoch: durch ihren freieren Umgang mit Konventionen — und entsprechend auch
durch die groBere Anzahl an Zeichen pro Zeile — sind Fansubber und Fansubberinnen in der
Lage, andere Strategien anzuwenden als ihre Kollegen im professionellen Segment, so Guillot
(2019:37) weiter. Anstatt kulturelle Zusammenhénge zu verschleiern und Referenzen bspw.
umzuformulieren oder auszulassen, heben sie diese sogar noch hervor. Die Elemente der frem-
den Kultur zu verstehen, steht im Vordergrund. Dieser Fakt steht im Einklang mit Boguckis
(2013:82) Aussage, wonach die Fansubbing-Community den konventionellen Normen gegen-

iber kritisch eingestellt sind, da diese eben einbiirgernd und somit korrumpiert sind.

Wenn wir nun dezidiert die Ubersetzungsstrategien der Fansubber und Fansubberinnen
betrachten, so stellt Bruti (2019:201) fest, dass sie dazu tendieren, dem Ausgangstext bei der
Erstellung der Untertitel genau zu folgen und expressive Marker, natiirliche Elemente oder
Floskeln (wie in Kapitel 3.4 Transferaspekte der Untertitelung erwihnt) einflieBen zu lassen,
selbst wenn es sich um iiberfliissige Elemente handelt (vgl. Massida 2015:81ff.). Sinn und
Zweck dieser Vorgehensweise ist, Massidda (2015) zufolge, sowohl den Originalstil als auch
das Originalregister abzubilden, womit sie, so Bruti (2019:201), die Erwartungen des Publi-
kums treffen. Und was Kulturspezifika anlangt, die in diesem Genre aufgrund der fiir uns exo-
tischen Kultur quasi allgegenwirtig sind, hédlt Dwyer (2012:228f.) fest, dass Fansubber und

Fansubberinnen hiufig fiir die Beibehaltung der fremden Begriffe sind.
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5. Untersuchungsmaterial

Kern dieser Arbeit ist der Vergleich von Fansubs mit offiziellen Untertiteln. Dafiir wurde als

Korpus die Serie Natsume Yijincho (5. H & NIK; dt. etwa Natsumes Buch der Freunde) aus-

gewihlt, die ich in diesem Kapitel vorstellen mochte. Derzeit ist die Serie auf Japanisch mit
englischen Untertiteln auf der Streamingseite www.crunchyroll.com verfiigbar, wobei ich lei-
der nicht in Besitz eines Skripts des Ausgangstexts bin, und mich somit darauf verlassen muss,
die entsprechenden Stellen akustisch zu realisieren. Da aber zumindest die erste Staffel auf
www.animelon.com vorhanden ist'* und ich so Zugang zu brauchbaren (wenn auch bei weitem

nicht fehlerfreien) Untertiteln habe, werde ich mich auf diese Staffel konzentrieren.

Wie mir erst wahrend des Schreibens dieser Arbeit bekannt wurde, handelt es sich bei
Crunchyroll, wie Liew & Che Omar (2018:123) erwédhnen, um eine Seite, die sich in erster
Linie auf Fansubs und (ehemalige) Fansubber und Fansubberinnen beruft, wenngleich sich das
Unternehmen professionalisiert hat. Dennoch sind Auswirkungen dieser Tradition geblieben
und auch diese Untertitel tendenziell verfremdend gestaltet, wobei ihnen dennoch typische

Fansubbing-Elemente fehlen.

Als Vergleichsmaterial dienen englische Fansubs, einerseits einer unbekannten Gruppe
und andererseits der Gruppe CyC. Leider gibt es kaum frei zugéngliche Informationen dieser
Gruppe. Auch war es mir leider nicht moglich, einen Gespriachspartner zu finden, weshalb keine

Angaben dazu getroffen werden konnen.
5.1 Anime

Bei der Serie, auf die sich die Untersuchung in dieser Arbeit bezieht, handelt es sich um einen
sogenannten Anime — ein Genre, auf dem bereits viele vergangen Untersuchungen in der Trans-
lationswissenschaft beruhen. In dieser Fachrichtung lésst sich diesbeziiglich seit den 1990ern
ein sich bis heute steigerndes Interesse feststellen, wobei Anime scheinbar nur im Zusammen-

hang von AVT behandelt werden.

14 Diese Seite verfiigt ebenfalls iiber Fansubs. Da hier der Fokus jedoch offenkundig auf dem Spracherwerb
liegt, verwende ich diese Versionen nicht in meiner Analyse.
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Doch worum handelt es sich bei Anime eigentlich? In Japan selbst werden damit alle
Formen von Zeichentrickserien oder -filmen bezeichnet, unabhingig davon, wo diese produ-
ziert wurden (vgl. Josephy-Hernandez 2017:172). Hierzulande dagegen bzw. generell in west-
lichen Landern werden dezidiert japanische Produktionen mit diesem Begriff bezeichnet,
wodurch eine Abgrenzung zu anderen Comicserien und —filmen geschaffen wird, so Bichler
2004. Wie sie weiter ausfiihrt, gibt es in Animes ein breites Themenfeld — breiter als in westli-
chen Zeichentrickproduktionen. Pérez Gonzdlez (2006:261) schreibt diesbeziiglich ebenfalls,
dass es schwer ist, Anime als Genre festzumachen, da es sich per se nicht um ein Genre handelt.
Vielmehr wird damit eine ganze Reihe japanischer Genres subsummiert, ohne Riicksicht auf
die Unterschiede der einzelnen Genres in der Ausgangskultur zu nehmen, so Pérez Gonzalez.
So koénnen sich Animes sowohl an kleine Kinder, Teenager oder Erwachsene richten — selbst,
wenn sie nicht jugendfrei sind (wie im Falle sogenannter Hentais), gehdren sie immer noch in
die Kategorie Anime. Wie ich weiter erwidhnen mochte, geht vielen Animes ein Manga (aus

westlicher Sicht: ein japanisches Comicbuch) voraus.

Auch wenn Animes nur aus einem verhdltnisméfig kleinen Land stammen, so gehort
ihnen dennoch ein grofler Teil am Markt. Wie Josephy-Hernandez (2017:78) schreibt, sind Ani-

mes die erfolgreichste Form der Animation weltweit.

Lee (2011:1135) erwihnt weiters im Einklang mit Iwabuchi (2004), dass es Animes
insgesamt oft an typisch japanischen Elementen mangelt. Die Charaktere und auch Geschichten
sind so gestaltet, dass die japanische Herkunft verschleiert wird!'> — ihr zufolge, um weltweit
ansprechend zu sein. Es ist einzig ihr charakteristischer Zeichenstil, der noch auf ihre Herkunft
hinweist. Kontrir dazu schreibt jedoch Bichler (2004:91f.), dass Animes von der japanischen
Kultur durchzogen sind, ohne dass diese Elemente (bspw. Nasenbluten als Zeichen sexueller
Erregung) dem Publikum erklért werden, da vermutlich von einem japanischen Publikum aus-

gegangen wird.

15 nicht zuletzt durch die visuellen Merkmale der Charaktere, wie diverse Haarfarben, groe Augen, ideali-

sierte Korperproportionen, etc. (vgl. Bichler 2004:80).
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Abb. 6: Anime-typische Darstellung einer genervten Figur (0. V. o. J.c [Natsume Yijincho 01x01 13:10])

Wie Bichler (2004) weiter beschreibt, unterscheiden sich Animes wesentlich von westlichen
Trickfilmen. So beschreibt sie Kamerafahrten, die westlichen Produktionen zu aufwindig sind,
und die Tatsache, dass es Freeze Frames (vgl. Liew & Che Omer 2018:120) oder Symbole zur

Gefiihlsverdeutlichung gibt, wie es sie auch in Mangas gibt.

Zusitzlich mochte ich noch ergénzen, dass Anime auch deshalb frei von Elementen der
japanischen Kultur sein konnen, weil der Stoff aus einem anderen Kulturkreis stammt. So ist
bspw. die hierzulande durchaus bekannte Serie Heidi von 1974 per Definition ein Anime und
wird auch so bezeichnet. Abgesehen von einigen visuellen Charakteristika (groe Augen, be-

sondere Laufanimation...), weist diese Serie aber keine Japan-eigenen Elemente auf.

Die Tatsache, dass Animes so viel vielfiltiger sind als Zeichentrick in Europa und Nord-
amerika, beruht auch auf ihrer Entstehungsgeschichte. So ist die Produktion fiir Funk und Fern-
sehen, Bichler (2004) zufolge, in Japan erst Ende der 1950er-Jahre aufgekommen und hatte nur
ein relativ knappes Budget zur Verfiigung. Aus diesem Grund wurde eher auf Zeichnungen als

auf Realverfilmungen gesetzt.

Hinsichtlich der Art des Erzidhlens streicht Bichler (2004) hervor, dass es zwar weder
eine einheitliche, genreiibergreifende Erzidhlgeschwindigkeit oder -dichte gibt, Animes sich
aber fast immer durch eine abgeschlossene Geschichte auszeichnen, die zusitzlich von Hand-
lungsstriangen durchzogen sind, wodurch Zuseher und Zuseherinnen nicht einfach einzelne

Episoden iiberspringen konnen, wenn sie die Geschichte in ihrer Ginze mitverfolgen mochten.
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5.2 Fakten zum Anime

Bei der Serie handelt es sich um eine Anime-Adaption des Mangas Pakt der Yokai von Yuki
Midorikawa. Sie wurde in enger Zusammenarbeit mit besagter Manga-Zeichnerin und mit dem

Regisseur Takahiro Omori (vgl. Clements & McCarthy 2015:901) vom japanischen Studio

Brain’s Base (7 L 4 ¥ X » X — X)) produziert. Die Erstausstrahlung fand von 2008 bis 2017

auf TV Tokyo statt (vgl. Wikipedia 2008).

Natsume Yiujinchd umfasst ohne OVAs insgesamt 74 Folgen. Diese primir fiir die TV-
Ausstrahlung konzipierten Folgen sind aufgeteilt auf 4 Staffeln zu je 13 Folgen und 2 Staffeln

zu je 11 Folgen. Eine Folge dauert etwa 22 Minuten.
5.3 Inhalt und Charaktere

Inhaltlich dreht sich die Serie um einen reservierten Jugendlichen namens Takashi Natsume
(im weiteren Verlauf kurz Natsume). Seine Eltern starben, als er noch ein kleines Kind war. In
den darauffolgenden Jahren wurde er in der Verwandtschaft immer wieder weitergereicht, ohne
dass sich jemand iiber einen ldngeren Zeitraum um ihn kiimmern will. Das liegt daran, dass er
die Fihigkeit besitzt Yokai — also Wesen aus dem japanischen Volksglauben — zu sehen und
mit ithnen zu interagieren. Durch diese Fihigkeit legt er allerdings ein merkwiirdiges Verhalten
an den Tag. So fiihrt er beispielsweise Gespriche, ohne dass Auflenstehende erkennen konnten
mit wem. AuBBerdem wird er immer wieder — von Kindern genauso wie von Erwachsenen — des
Liigens bezichtigt, ohne dass die Menschen verstehen wiirden, wieso er dies tut. Letztlich findet
sich aber doch ein ilteres kinderloses Paar, die Fujiwaras, das ihn mit Freuden zu einem Teil

ihrer Familie macht, auch wenn sie nur entfernt verwandt sind.

Wihrend sich Natsume in ihrem Haus am Land einrichtet, entdeckt er das titelgebende
Buch der Freunde seiner GroBmutter Reiko. In diesem Buch sind die Namen aller Yokai ge-
sammelt, mit denen sie einen Pakt geschlossen hat. Dieser Pakt ist offenkundig iibertragbar,
denn jede Person (und jedes Wesen), die in Besitz dieses Buchs ist, kann iiber alle darin gesam-
melten Yokai herrschen, wodurch das Buch das Objekt der Begierde in der Serie ist und wes-
halb Natsume sich immer wieder mit diversen Menschen und Yokai auseinandersetzen muss,
die ihm nicht wohlgesinnt sind. Neben jenen, die ihm das Buch als Ganzes streitig machen
wollen, kommen jedoch auch immer wieder Yokai vor, die einfach nur eine Auflésung des
Pakts mochten (bzw. teilweise auch verlangen). Selbstverstdandlich gibt es auch Erzéhlstringe

in der Serie, die nichts per se mit dem Buch zu tun haben.

Seite |67



Im Laufe der Serie und der damit verbundenen Abenteuer entwickelt sich Natsume von
einem ruhigen einsamen Jugendlichen zu jemandem, der nach und nach starke Beziehungen zu

seinem menschlichen sowie metaphysischen Umfeld aufbaut.

Wie aus meiner Zusammenfassung hoffentlich hervorgeht, kommen in dieser Serie viele
Begriffe aus der mythologischen Welt Japans vor. Zusitzlich kommen auch einige andere CSIs
vor, wie etwa aus dem Bereich der Kulinarik. Daher eignet sich die Serie gut fiir eine Untersu-

chung mit Bezug auf CSIs.
Wichtige Charaktere sind (vgl. Wikipedia 2008):
e Takashi Natsume (52 H #3%): der Protagonist,
e Madara (3), auch Nyanko-sensei (= ¥ ¥ 2 5t4) genannt: ein méchtiger Yokai,

der zur Tarnung die Gestalt einer Katze annimmt und Natsume als Sidekick zur
Seite gestellt wird,

e Reiko Natsume (2 H o 4 =22): Natsumes Gromutter,

e Natsumes Schulkameraden und -kameradinnen:

o Kaname Tanuma (8 %9),

o Touru Taki (%l %),

o Jun Sasada (T H #f),

o Atsushi Kitamoto (AtAS E 1),

o Satoru Nishimura (P9} &) sowie

o Katsumi Shibata (%2H %), ehemaliger Schulkamerad,

e Shilichi Natori (% HX J&—): ein beriihmter Schauspieler und Exorzist, der eine

Mentorrolle fiir Natsume einnimmt.

e Hiiragi (%): eine der drei Yokai an der Seite von Shiiichi,
e Nanase (‘G#f) und Seiji Matoba (1935 &7]): Exorzisten und Gegenspieler,

e Touko Fujiwara (/i 4 7-) und Shigeru Fujiwara ()5 1%%): Natsumes Vormunde,
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e die Yokai, mit denen Natsume befreundet ist:

o Hinoe (t / I),

o Misuzu (Z=&),

o Kogitsune (I, Little Fox),

o Chukyuu A und B (HF#%, mid-ranks),
o Chobihige (H X NOT),

o Kappa (/).

5.4 Kultureller Hintergrund

Wie bei Scheid (2010) hervorgeht, ist Japan in religioser Hinsicht hauptsidchlich durch den
Buddhismus und durch Shinto geprigt. Da sich dies in der Serie stark niederschldgt, mochte
ich hier sowohl die Grundziige der beiden Religionen erldautern wie auch damit verbundene
Manifestierungen. Dabei ist es jedoch mein Ziel, lediglich jene Aspekte zu beleuchten, die dem
Verstidndnis der Serie und folglich auch der Analyse dienen. Scheid liefert zu diesem Zweck

einen guten Uberblick, an den ich mich hier anlehnen werde.
5.4.1 Buddhismus in Japan

Wenn Scheid (2010:Buddhismus) den Verbreitungsweg des Buddhismus nachzeichnet, so er-

kennen wir, dass sich dieser urspriinglich in Nordindien B
entwickelte, von wo aus er sich — hauptséchlich entlang y, se\e:”:'
der gro3en Handelsrouten — verbreitete. Etwa im 3. Jh. C

v. Chr. begann der Buddhismus damit, in Gebiete au3er- Indien
halb Indiens vorzudringen, ebenfalls tiber Handelsrou-
ten (vgl. Abb. 1). So erreichte der Buddhismus im fiinf-
ten und sechsten Jahrhundert Korea und Japan. Bis S
dahin fanden jedoch viele Elemente anderer Religionen 4y 7: Ausbreitung des Buddhismus

i i ‘ Scheid 2010
Eingang in den Buddhismus. (Schei )

Der Kern des Buddhismus lidsst sich, Scheid (2010:Buddhismus_Lehre) zufolge, leicht
zusammenfassen: Die irdische Existenz fiihrt zu Leid. Diesem Leid kann man nur entflichen,
indem das Nirvana (die hochste Stufe der Erleuchtung) erreicht wird. Dazu ist ethisches Han-

deln vonndéten.
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Eine Eigenschaft, die dem Buddhismus geholfen hat zu iiberleben, so Scheid weiter, ist
das Prinzip des Inklusivismus. Die Religion lehnt andere Religionen also nicht per se ab,
sondern integriert andere Vorstellungen. So wurden, ihm zufolge, etwa in Japan die lokalen

Gottheiten (die kami) inkludiert und gelten als Manifestationen Buddhas.
5.4.2 Shintd

Wie Scheid (2010:Shinto) erklért, ist Shinto nicht die Urreligion Japans, fiir die sie oft gehalten
wird. Damit will er ausdriicken, dass sich dieser Glaube sehr wohl im Laufe der Jahrhunderte
gewandelt hat und viele typische Elemente eigentlich buddhistische bzw. teilweise auch daois-

tische Wurzeln haben.

So wirken etwa die weitverbreiteten Schreine
(jinja), an denen gebetet wird und Opfergaben hinterlas-
sen werden, so, als wire ihre Funktion immer gleichge-
blieben. Fiir diesen Eindruck sorgen die markanten bau-

lichen Elemente, die sich tatsdchlich kaum verindert

haben — wie die torii, deren Grundform von zwei Quer-
balken auf zwei Pfosten gebildet wird (Scheid  Abb. 8: Torii (Eibensteiner 2017)
2010:Schreine). Besagte Torii, so Scheid (2010:Shinto)

weiter, sind symbolische Durchgiinge, die vor allen Schreinen stehen.'® Wie Scheid weiter aus-
fiihrt, ist aber selbst bei diesem plakativen Beispiel nicht klar, ob sie schon vor dem Aufkom-

men des Buddhismus existierten.

Die Gotter, denen in den Schreinen gehuldigt wird, werden kami genannt. Allerdings ist
kami ein weiter gefasster Begriff als Gott im Deutschen oder god Englischen. So kénnen damit,
Scheid (2010) zufolge, auch Geister gemeint sein. Der Begriff kann sich aber auch auf unbe-
lebte Dinge wie Naturphdnomene (eindrucksvolle Berge und Seen) oder Naturgewalten (Erd-
beben, Stiirme oder Tsunamis) beziehen (vgl. BBC 2009). AuBerdem erwéhnt Scheid, dass die-
ser Begriff unabhingig von Moral verwendet wird. Es konnen also gute wie bose Gestalten als
kami bezeichnet werden. Kami sind generell nicht unbedingt perfekt und auch nicht unbedingt

omnipotent (vgl. BBC 2009), wie es die vorherrschende Vorstellung in hiesigen Sphiren ist.

16 Buddhistischen Tempeln sind dagegen tendenziell an Pagoden oder Toren mit Wichterfiguren zu erken-

nen — wenngleich dies kein géinzlich eindeutiges Zeichen ist (vgl. Scheid 2010:Bauten).
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Was es in Shintd nicht gibt, ist ein moralischer Aspekt wie etwa im Buddhismus. Dafiir
gibt es eine ganz andere Vorstellung: den der rituellen Reinheit — also der Vermeidung ritueller
Unreinheit (kegare). Ist man verunreinigt, kann das den Unwillen eines kami hervorrufen und
fiir negative Konsequenzen sorgen, vor allem, da kami keine moralische Instanz, sondern eher
impulsiv agierende Geschopfe sind, so Scheid (2010) weiter. Um sicherzustellen, dass dies
nicht geschieht, werden diverse Praktiken durchgefiihrt, wie etwa rituelle Waschungen. Es sei

jedoch festgehalten, dass kegare heutzutage nur noch eine untergeordnete Rolle spielt.

Ein wichtiger Punkt, der das Zusammenspiel der beiden Religionen betrifft, ist, Scheid
zufolge, dass sich die beiden Religionen schlecht voneinander trennen lassen. So beschreibt er,
dass es in grolen buddhistischen Tempeln (tera) jeweils einen kleinen Schrein gibt, der dem
shintoistischen Schutzgott geweiht ist, oder umgekehrt buddhistische Personlichkeiten in

Shinto-Schreinen verehrt werden.
5.4.3 Jinja

Ahnlich den buddhistischen Tempeln, so Scheid (2010:Bauten), dienen shintdistische Schreine
hauptsichlich der Aufbewahrung von Heiligtiimern und nicht der Beherbergung vieler Glidubi-
ger, wie es in westlichen Kirchen der Fall ist. Scheid (2010:Schreine) erklart weiter, dass es
sich bei den Heiligtiimern im Falle der Schreine hdufig um Objekte wie Spiegel handelt, die als
Sitz der Gottheit dienen, die den Schrein bewohnt. Diese Objekte bleiben verborgen, selbst

wenn sie bei religiosen Festen (matsuri) in einem Festzug durch die Straf3en getragen werden.

Wie Scheid weiter ausfiihrt, ist an der Front von Schreinen — oder auch an eindrucks-
vollen Naturphédnomenen — hiufig ein sogenanntes Gotterseil (shimenawa) vozufinden. Dieses
Seil ist ein Symbol fiir die Anwesenheit einer gottlichen Kraft oder eines kami. Es kann sowohl
einfach geflochten sein oder
auch raffiniert. Teilweise ist es
auch mit Zickzackpapier

(shide) bestiickt.

Abb. 9: Schrein mit Gotterseil und Zickzackpapier (Omori 2008a [01x01,
00:05:26])
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5.4.4 Das Jenseits

In Japan herrscht eine stark ausdifferenzierte Vorstellung des Jenseits vor, in der sich, so Scheid
(2010:Jenseits) die Ideen vieler (religioser) Motive vermengen. Heutzutage hat jeder Japaner
bzw. jede Japanerin eine eigene, private Vorstellung des Jenseits. Bezieht man sich jedoch auf
traditionelle Vorstellungen, wie sie auch in Mangas bzw. Animes oft dargestellt werden, so sind
diese, Scheid zufolge, iiberwiegend buddhistischer Natur. Um dies zu verstehen, miissen wir

zunéchst einen kurzen Blick auf die Vorstellung des Jenseits im Buddhismus werfen.

Wie Scheid erklart, wird man in eine von sechs Existenzformen geboren, abhingig vom

guten bzw. schlechten Karma, das man angehiuft hat. Es handelt sich dabei um

1. Gotter (devas)

2. Kriegsgeister (ashura)
3. Menschen

4. Tiere

5. Hungergeister (gaki)
6. Hollenwesen

Die ersten beiden Moglichkeiten spielen in Japan nur eine geringe Rolle, so Scheid (2010). Und
als Mensch das Nirvana zu erreichen ist in japanischen Auspriagungen des Buddhismus durch-
aus moglich. Anders sieht es in der zweiten Hilfte der Existenzformen aus. So ist es als karmi-
sche Bestrafung anzusehen, wenn man als Tier, Hungergeist oder Hollenwesen wiedergeboren
wird. Hungergeister und Hollenwesen sind zwar fiir den Menschen nicht sichtbar, ihnen wurde
aber grofle Aufmerksamkeit geschenkt. Scheid zufolge wird damit der Zweck verfolgt, den

Schrecken der Holle darzustellen.
5.4.5 Fabelwesen

Wie Scheid (2010:Geister) es formuliert, begegnen wir der Sagenwelt Japans mit all ihren Fa-
belwesen und Gespenstern ,,[a]n der Schnittstelle von volkstiimlicher Religion und Erzéhl-
kunst* (Scheid 2010:Geister). Diese Wesen verfiigen zwar iiber iibernatiirliche Fihigkeiten,
werden aber nicht als Gotter oder gottgleich angesehen. Im Allgemeinen sind diese Wesen un-
heimlich und unberechenbar und hegen den Menschen gegeniiber negative Gefiihle. Dennoch
kommt es auch vor, dass solche Wesen mit den Menschen kommunizieren mochten und ihnen

wohlgesinnt sind.
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Geschichten aus dieser Geisterwelt gewannen Scheid (2010:Geister) zufolge in der Edo-
Zeit (1600-1867) an Beliebtheit. AuBerdem wurde ebenfalls in dieser Zeit eine Typologie er-
schaffen, die heute noch bekannt ist und in Animes und Mangas regelméfig verwendet wird.
In dieser Typologie wird unterschieden zwischen den Fabelwesen (yokai), zu denen sowohl
Geister als auch Tiere mit magischen Kriften zdhlen, und den Seelen Verstorbener (yiirei), die

noch nicht vollstdndig in ihre neue Form bzw. ins Jenseits gewechselt haben.

Zu den Yokai zdhlen etwa die Tengu, vogelartige Gestalten mit menschlichen Ziigen,
die aber keineswegs bose sein miissen. Scheid (2010:Tengu) zufolge, handelt es sich bei ihnen
wahrscheinlich um die bekanntesten Yokai. Ein weiterer bekannter Vertreter ist die Gestalt des
Oni. Oni sind menschendhnliche Ddmonen, bei denen aufgrund ihrer Rolle im Buddhismus
gewisse Parallelen zum christlichen Teufel beobachtet werden konnen. So gibt es bspw. Oni,
die in der buddhistischen Hoélle als Folterknechte ihr Unwesen treiben. Im Laufe der Zeit haben
sie sich, gem@l Scheid (2010:0ni_und_Kappa), aber von bésen Wesen nach und nach zu einer
tolpelhaften, eher komischen Figur hin entwickelt. Heute gibt es auch Oni-artige Wesen, denen
keine Boshaftigkeit anhaftet bzw. die sogar sympathisch sind. Weiters gibt es die Flussgeister
(kappa), die heutzutage oft eher niedlich dargestellt werden. In historischen Darstellungen wer-
den sie dagegen ziemlich gewalttiitig dargestellt. Um sie milde zu stimmen und Schaden durch
sie abzuwehren, gibt es Schreine fiir sie und es werden — wie fiir Oni — Feste fiir sie abgehalten,

so Scheid.

Die Yirei dhneln in ihrer Gestalt europdischen Geistern und es gibt, wie Scheid
(2010:Geister) schreibt, schon seit langer Zeit die Annahme, dass jeder Mensch zu so einem
Totengeist werden kann. In bestimmten Fillen, so Scheid, konnen Menschen nach ihrem Tod

auch zu Rachegeistern werden.

Wie bereits erwihnt, gelten auch manche Tiere als magisch. So erwidhnt Scheid
(2010:Imaginaere_Tiere) bspw., dass es Tanukis oder Fiichsen moglich sein soll, voriiberge-
hend eine menschliche Form anzunehmen. Auch imaginire Tiere wie chinesische Drachen, die
als duferst seltene Version realer Tiere (Schlangen) gelten, sind Teil dieser Kategorie. Das gilt
auch fiir Komainus (dt. etwa Korea-Hund), die ihren Ursprung in Lowen haben, sich in ihrer
Darstellung aber so weiterentwickelt haben, dass sie eher an einen Hund erinnern. Sie werden

oft als Wichterfiguren eingesetzt und kommen immer paarweise vor.

Seite |73



5.4.6 Rituale und Gliicksbringer

Wenn man einen Tempel oder Schrein besucht, sind, wie Scheid (2010:Omairi) erklart, rituelle
Handlungen allgegenwirtig. So reinigen sich die Besucher und Besucherinnen bei Eintritt auf
das Gelidnde mithilfe des dafiir vorhandenen Brunnens. Gehen sie weiter, konnen Gliicksbringer
und Opfergaben, wie Riducherstibchen, erstanden werden. Letztere konnen in einem Rauchbe-
cken entziindet werden. Da diesem Rauch eine segensreiche Kraft zugesprochen wird, facheln
sich diesen die Besucher und Besucherinnen zu den Korperteilen, die ihnen Sorgen bereiten.
Im Anschluss betreten die Géste das Hauptgebidude (ohne Schuhe) und erweisen der Gottheit
ihre Ehrerbietung. Auch dies geschieht nach strengen Regeln, die in Details jedoch variieren

konnen.

Ebenfalls ist mit einem Tempel- oder Schreinbesuch oft der Kautf von Gliicksbringern
verbunden. Wie Scheid (2010:Gluecksbringer) berichtet, gibt es derlei viele unterschiedliche
Arten. Auf zwei Vertreter mochte ich kurz eingehen: auf Talismane (omamori) und Winkekat-

zen (maneki neko).

Die wortliche Bedeutung von Omamori lautet Beschiitzer, so Scheid
(2010:Gluecksbringer). Bei den Talismanen handelt es sich um kleine Seidenbeutel mit einer
Aufschrift, die ihren Zweck beschreibt. Dieser kann spezifisch (etwa ,Erfolg im Studium®) oder

allgemein (z. B. ,Schutz*) sein. Talismane sollen stindig mitgefiihrt werden.

Die Winkekatze ist, Scheid (2010:Gluecksbringer) zufolge, ein Objekt, das den Erfolg
von Geschiften steigern soll. Daher findet man sie oft in Auslagen (auch von Restaurants). Sie
hilt iiblicherweise eine Goldmiinze fest. Erwidhnenswert ist dabei, dass Katzen (dhnlich wie

Tanukis und Fiichsen) magische Krifte zugesprochen werden.
5.5 Anredeformen

Ein weiterer Punkt, den ich noch ansprechen mochte, sind die Anredeformen im Japanischen,
die sich aus unserer Sicht verhéltnismifBig komplex gestalten. Denn, anders als in westlichen
Sphéren, ist es untypisch, eine andere Person schlicht mit einem Pronomen anzusprechen. Viel
gebrduchlicher ist es, den Vor- oder Nachnamen zu verwenden (sofern bekannt und abhéngig
von der personlichen Beziehung zur anderen Person) und mit einem Suffix zu versehen. Aller-
dings gibt es auch Situationen, in denen kein Suffix angehingt sind. Abgesehen vom Namen,
ist es auch géngige Praxis, die Rolle einer Person zu verwenden, wie auch auf GaijinPot (2021)

nachzulesen ist. So ist es beispielsweise legitim, einen Koch auch als Kokku-san anzusprechen.
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Da es von diesen Suffixen es eine groe Auswahl gibt, mochte ich die wichtigsten hier umrei-

Ben.

San / Sama

Beide Suffixe gelten als hoflich, wobei zumeist san verwendet wird. AuBBerdem konnen beide
Suffixe fiir alle Geschlechter verwendet werden. Wie bei GaijinPot (2021) zu lesen ist, ist sama
spezifischer und wird hauptsichlich eingesetzt, wenn das Gegeniiber besondere Wertschétzung

genielit — so wie dies etwa bei Kundschaft der Fall ist.

Chan / kun

Bei diesen Suffixen stehen die Gespriachspartner und -partnerinnen in einer engeren Beziehung.
Sie werden verwendet, wenn man einer Person (oder auch einer Sache) zugeneigt ist. Dabei ist
zu beachten, wie GaijinPot (2021) schreibt, dass chan zumeist fiir Personen des weiblichen
Geschlechts verwendet wird. Aber auch Gegenstinde, die fiir besonders niedlich erachtet wer-

den, kommen in den Genuss dieses Suffixes.

Ahnliches gilt fiir kun, der maskulinen Variante dieses Suffixes.

Sensei

Dieses Suffix wird verwendet, um Lehrer und Lehrerinnen anzusprechen (oft auch alleinste-
hend), kann aber generell fiir jede Person verwendet werden, zu der man aufgrund bestimmter
Fahigkeiten aufsieht, also bspw. auch fiir Kiinstler und Kiinstlerinnen oder Anwilte und An-

wiltinnen (vgl. Wikipedia 2005).
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6. Analyse

In diesem Kapitel mochte ich erst die verwendete Methode darstellen, bevor ich auf die Resul-

tate der Analyse eingehe.
6.1 Datenerhebung und -aufbereitung

Um eine moglichst aussagekriftige und vollstindige Datenbank zu erstellen, habe ich in einem
ersten Schritt alle Kulturspezifika gesammelt, wihrend ich mir die erste Staffel der Serie auf
Crunchyroll ansah. Die erkannten CSIs wurden kategorisiert und mit einem Zeitstempel verse-
hen. Weiters wurden der japanische Terminus sowie der englische Terminus und teilweise auch
der ganze Untertitel abgelegt. Ebenso wurde ein Screenshot erstellt, wo mir dies relevant er-

schien.

Die Kategorien sind bewusst breit gehalten und wurden von mir selbst getroffen, um die

tatsdchlich vorkommenden CSIs gut abzubilden. Sie umfassen:

® Anrede (hier geht es in erster Linie um die verwendeten Suffixe),

¢ Eigennamen (wie Ortschaften oder Restaurantnamen),

e Redewendungen (in dieser Kategorie wurden auch Floskeln und andere fixe Phra-
sen erfasst),

e Kulinarik,

e (Glaube,

e Faunaund

o Andere.

Anschlielend bin ich mit den Fansubs einer unbekannten Gruppe in Videoform gleich vorge-
gangen und zu guter Letzt bin ich noch die reinen Fansubs (die mir in Form von .ass-Dateien
vorlagen) durchgegangen, die keinen Ausgangstext beinhalteten. Hierfiir musste ich die Zeit-
stempel und CSIs also bereits im Vorfeld kennen. Diese Dateien beinhalteten allerdings einige
(wenige) Zusatzinfos zu Recherche und Umgang mit einzelnen Elementen. Auch diese habe

ich gesammelt, wo diese relevant waren.

Wie bereits erwidhnt, habe ich zusitzlich die Seite animelon.com verwendet, um sicher-

zugehen, dass Kulturspezifika richtig verstanden wurden.
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Nach der Datenerhebung wurden die erkannten Ubersetzungsstrategien nach Pedersen
(2011) eingeteilt (sieche Kapitel 3.5 Kulturspezifika) und ein Ubersetzungsvergleich mit Fokus

auf die identifizierten Kulturspezifika angestellt.

Weiters habe ich noch die .ass-Dateien der gesamten Serie nach Kommentaren durch-
forstet, um Hinweise zu erhalten, wie gearbeitet wurde, und versucht, Kontakt zu Fan- wie
professionellen Ubersetzern und Ubersetzerinnen aufzunehmen, um genauere Einblicke zu er-

halten.

Leider kann ich nicht dafiir garantieren, alle Kulturspezifika erfasst zu haben, da ich
leider kein richtiges Skript fiir den Ausgangstext hatte und auch bei mehrmaligem Ansehen
einzelne CSIs verpasst werden konnen. Auf der Seite animelon.com waren zwar grundsitzlich
die Ausgangstexte vorhanden, doch konnte zum einen Folge 4 der 1. Staffel grundsitzlich nicht
abgespielt werden und habe ich zum anderen kein gro3es Vertrauen in die Korrektheit des Aus-
gangstexts, da mir immer wieder Ungereimtheiten aufgefallen sind. AufSerdem gibt es immer
wieder Grenzfille, in denen es schwierig ist zu entscheiden, ob dieses Wort nun als CSI gilt

oder nicht bzw. wie die Ubersetzungsstrategie zu bewerten ist.
6.2 Analyse

Die vorhin aufgefiihrten Kategorien werden in der genannten Reihenfolge fiir die Analyse der

Kulturspezifika und deren unterschiedliche Ubersetzungen herangezogen.

Allerdings mochte ich vorab noch erwihnen, dass ich in der Analyse schlicht auf den
Unterschied zwischen professionellen Untertiteln (Crunchyroll) und Fansubs (der unbekannten
Gruppe) verweisen werde. Das liegt daran, dass sich die beiden Fansub-Versionen nur marginal
unterscheiden und selbst in Fillen, in denen sich Ausgangs- und Zieltext stark unterscheiden,
meist haargenau gleich sind. Die Unterschiede zwischen den beiden Fansub-Versionen kénnen

folgendermaBlen zusammengefasst werden:

1. Bei CyC wird in keinem Fall das Wort ayakashi verwendet. Stattdessen wird immer
youkai eingefiigt. Dazu mehr im Abschnitt 6.2.5 Glaube.

2. Die beiden Wortern sensei (Kategorie Anrede) und youkai (Kategorie Glaube) un-
terscheiden sich in der GroB3-/Kleinschreibung. Im Fansub der unbekannten Gruppe
wird Youkai groB3geschrieben und sensei klein. Bei CyC ist es umgekehrt — wobei

das Wort Nyanko-sensei auch bei CyC mit einem kleinen sensei geschrieben wird.
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Dementsprechend traue ich mir zu behaupten, dass beide Gruppen dieselben Untertitel als Basis

verwendet haben und diese wahrscheinlich nur noch gepriift und angepasst haben.

Ein Beispiel zur Verdeutlichung dieser Ahnlichkeit ist das folgende:

Tabelle 2: Ahnlichkeit der Fansubs (Omori 2008b [01x12, 00:05:55])

japanischer Untertitel PKMHFICERLCHO RS R K

(ayakashi aite ni daishou nashi de sumu to omou

na yo)

wortliche Ubersetzung Don’t think of bothering spirits without renumer-

ation (for them).
Crunchyroll-Untertitel You should've realized there'd be a price to this.

Fansub (unbekannte Gruppe) | Don't think you can deal with Ayakashi without

Some compensation.

Fansub (CyC) Don't think you can deal with youkai without

some COl’IlpCl’lS&tiOIl.

6.2.1 Anrede

Wie zuvor beschrieben, behandelt dieser Abschnitt in erster Linie den Aspekt der Suffixe, die
im Japanischen von besonderer Relevanz sind. Hier sollen aber auch noch weitere Besonder-

heiten Platz finden.

Doch vorab mochte ich einige statistische Daten aufzeigen: Im Verlauf der 13 Folgen
wurden insgesamt 722 Nennungen von CSIs dieser Kategorie dokumentiert. Davon waren in
CR 618 (85,60 Prozent) deckungsgleich — im Falle des Fansubs trifft dies auf 622 zu (86,15
Prozent). Hier scheint im {iberwiegenden Ausmal} also die Strategie Retention (complete) die
verwendet worden zu sein. Daran kann man schon ableiten, dass die Treue zur japanischen
Kultur und somit das Bediirfnis, die Elemente des Ausgangstexts beizubehalten, in beiden
Teams einen besonderen Stellenwert einnimmt. Diese Strategie bietet auch den Vorteil, dass
man leicht erkennt, welche Figur spricht, da dies in vielen Féllen einen markanten Unterschied

ausmacht.
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Dennoch gibt es in beiden Varianten auch so manche Nennung eines CSIs, wo nur das
Suffix fehlt, diese sind jedoch duBlerst selten. Im Detail trifft dies bei CR 7-mal zu, beim Fansub
14-mal. Teilweise sind diese Anpassungen mit Hinblick auf Intonation oder Idiomatizitit er-

kldrbar (siehe Tabelle 3).

Tabelle 3: Umgang mit Suffixen (Omori 2008¢ [01x02, 00:06:02])

japanischer Untertitel BIX bt R 2zl CXhotr

(toukosan tachi ni mienakute yokatta)

wortliche Ubersetzung I’'m glad, Touko-san and her group cannot see.
Crunchyroll-Untertitel I'm glad Touko and Shigeru can't see him.
Fansub I’'m glad they can’t see them.

In 67 Féllen (CR) bzw. 57 Fillen (Fansub) wurde die Anrede ginzlich anders iibersetzt - also
entweder ausgelassen (Omission), weil im Zieltext darauf verzichtet werden kann (z. B. durch
Verwendung eines Imperativs), oder es wurde auf allgemeine Worter wie you, they etc. zuriick-

gegriffen (Generalization [superordinate term]).

Tabelle 4: Beispiel fiir das Auslassen von Anreden (Omori 2008d [01x05, 00:09:12])

japanischer Untertitel B, WAl ootz T 5b, #L Y
D3> 7251

(a nantonaku wakatta ki ga suru wa, mikuri ga o-

kotta wake)
wortliche Ubersetzung Somehow, I have the feeling like I understand
why Mikuri got angry.
Crunchyroll-Untertitel I can hazard a guess as to what might've done it.
Fansub I sort of understand why Mikuri is angry now.

Zusitzlich gibt es hier aber auch Sonderfille, wo die Namen/Anreden iibersetzt wurden. Dies

geschah bei CR in 5 Fillen (die insgesamt 27-mal im Untertitel vorkommen), im Fansub in 3

Seite |79



Fillen (diese kommen 25-mal vor). Hier kam es mehrheitlich zu Direct Translations. Die Bei-

spiele onee-chan und ojou-chan ordne ich der Substitution (situational) zu.

Tabelle 5: Umgang mit anderen Anreden (Omori 2008¢; Omori 2008f; Omori 2008g)

Folge | jap. CSI Bedeutung Ubersetzung | Ubersetzung
(CR) (Fansub)
03 chuukyuu mittleres Niveau mid-class Chukyuu
10 janomesan Anspielung auf einen Schirm | Brelly-san Bullseye
(f¢> H X A) | aus Papier, mit einem be-
stimmten Muster (bull’s eye)
11 neko-chan Katze! cat bzw. Mr. | cat bzw. kitty
Kitty
11 onee-chan idltere Schwester bzw. eine ge- | Miss Onee-chan
nerelle Ansprache fiir eine
Frau
11 ojou-chan (fremde) Tochter [Hoflich- | little lady missy
keitsform]

Hier kann man gut erkennen, dass im Fansub mehr darauf geachtet wird, wenig zu verédndern,
wobei es hier ein Problem gibt. Im Fall von onee-chan etwa sind beide Ubersetzungen ungiins-
tig sind. Weder ist die angesprochene Person tatsédchlich die grole Schwester (so wie Personen
mit geringen Japanisch-Kenntnissen Onee-chan interpretieren konnten), noch handelt es sich

bei ihr um eine Unbekannte, so wie es Miss impliziert.

Auffillig ist auBerdem, dass sich CR im Fall von X U — X A dazu entschlossen hat, in

der folgenden Szene Untertitel einzusetzen, der Fansub, der grundsétzlich eher dazu pridesti-
niert wire, aber nicht — auch wenn man aus dem vorhergehenden Kontext erahnen kdnnte, was

hier steht:

17" Chan ist ein Suffix, der fiir Personen verwendet wird, die einem nahestehen.
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Abb. 10: Untertitel fiir Grafiktext (Omori 2008b [01x12, 00:15:19])

6.2.2 Eigennamen

In diesem Bereich zeigt sich, anders als in anderen Kategorien, ein gro3er Unterschied zwischen

den Untertiteln von Profis und Amateuren bzw. Amateurinnen.

Bei CR kommen in 84,62 Prozent aller 26 Fille Retentions (complete) vor und nur in 3
Fillen (11,53 Prozent) wurde zur Specification (addition) und in einem Fall auf Direct transla-

tion (shifted) (3,85 Prozent) zuriickgegriffen.
Im Fansub zeichnet sich ein deutlich diverseres Bild:

® Retentions (complete): 50,00 %

e Retentions (TL-adjusted): 11,53 %

e Specifications (addition): 7,69 %

e Direct translations (shifted): 26,92 %

o  Omissions: 3,85 %

Allerdings mochte ich darauf hinweisen, dass es sich bei dem einzelnen im Fansub nicht iiber-
setzten String um einen Grafiktext handelt, der bei CR sehr wohl untertitelt wurde. Alles in
allem ist es aber so, dass Ortsbezeichnungen im professionellen Untertitel belassen und im

Fansub iibersetzt wurden, wo dies moglich ist.
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Tabelle 6: Ubersetzung diverser Ortsbezeichnungen (Omori 2008e; Omori 2008c; Omori 2008i)

japanischer Untertitel | )\ v J& Lok T
(Yatsuhara) (nanatsumori) (futaba)

Crunchyroll Yatsuhara Nanatsumori Futaba

Fansub the Eight Fields | the Seven Forests | Futaba

Diese Vorgehensweise fiihrt im Fansub in zumindest einem Fall zu einer interessanten Kons-

tellation, in der ein englischer Name mit einem japanischen Suffix versehen wird (tsuyukami-

sama [E& 9 8E] wird zu Dew God-sama).

6.2.3 Redewendungen

Was Redewendungen anbelangt, so wurden 100 Prozent der 40 Vorkommnisse, in beiden Fil-
len, durch rarget cultural Substitutions gelost. Eine Herausforderung schien hier nur itadaki-

masu zu sein, was situationsbedingt unterschiedlich iibersetzt wurde.

Tabelle 7: Beispiel einer Redewendung (Omori 2008e [01x03, 00:04:00])

japanischer Untertitel 72774
(tadaima)
wortliche Ubersetzung I’m home
Crunchyroll-Untertitel I'm back!
Fansub I'm back!

Tabelle 8: Beispiel einer Redewendung (Omori 2008h [01x13, 00:04:59])
japanischer Untertitel

Wi7mE 3

(itadakimasu)

wortliche Ubersetzung
Crunchyroll-Untertitel

Fansub

thank you for the meal
Dinnertime!

I'll swallow you who-
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6.2.4 Kulinarik

Das Thema der Kulinarik ist immer ein heikles, wenn es um die Ubersetzung geht. Dies trifft

auch in diesem Fall zu, da man, auch wenn Fans grundsitzlich einige kulinarische Besonder-

heiten bekannt sind, dennoch ausloten muss, was dem Publikum zumutbar ist und was nicht.

In Staffel 1 kam insgesamt 30-mal ein Begriff vor, der Essen und Trinken betrifft — die

Ubersetzungen und Ubersetzungsstrategien fallen hier im Verhiltnis zu anderen Kategorien

recht unterschiedlich aus.

Tabelle 9: Beispiele fiir die Ubersetzung kulinarischer Kulturspezifika (Omori 2008a; Omori 2008g; Omori 2008i; Omori
2008j; Omori 2008k)

Folge | Zeit- | jap. CSI | Ubersetzung | Strategie Ubersetzung | Strategie
punkt (CR) (CR) (Fansub) (Fansub)
1 18:38 | manjuu yeast bun Substitution | steamed bun | Substitution
(RETH) (situational) (situational)
5 03:02 | kitsune kitsune Retention kitsune Retention
Aam) (complete) (complete)
03:20 abura-age Substitution | it Substitution
(transcultu- (situational)
ral)
5 02:53 | udon udon Retention udon Retention
(complete) (complete)
5 21:23 | Tempura | Tempura Retention tempura Generaliza-
soba soba (complete) | noodles tion  (para-
phrase)
6 13:50 | sake sake Retention sake Retention
(complete) (complete)
8 4:41 ramen Ramen Retention Curly- Substitution
(complete) | noodles (transcultu-
ral)
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9 06:19 | obentou lunch Substitution | lunch Substitution
(situational) (situational)
11 06:00 | sake sake Retention drink Substitiution
(complete) (situational)

Insgesamt gestaltet sich die Verteilung der Strategien folgendermal3en:

Tabelle 10: Ubersetzungsstrategien fiir CSIs der Kulinarik

Strategie Crunchyroll | Fansub
Retention (complete) 4333 % 36,67 %
Generalization (paraphrase) | - 3,33 %
Substitution (transcultural) 6,67 % 6,67 %
Substitution (situational) 46,67 % 53,33 %
Omission 3,33 % -

6.2.5 Glaube

Unter Glaube fasse ich alle mythologischen/spirituellen/religiosen Begriffe zusammen, die in

der ersten Staffel vorgekommen sind. Dies beinhaltet im GroBen und Ganzen alle in Kapitel

5.4 Kultureller Hintergrund erwihnten Bereiche. Au3erdem werden einige Strings erneut auf-

gegriffen, die bereits in Kapitel 6.2.1 Anrede verwendet worden sind, da der Name der Figur

bedeutungstragend ist und somit einen etwas komplexeren Sachverhalt darstellt (tsuyukami [#%

f#1]). Insgesamt gibt es 157 Kulturspezifika.

Hier sind die Strategien folgendermalen verteilt:
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Tabelle 11: Ubersetzungsstrategien fiir CSIs des Glaubens

Strategie Crunchyroll Fansub
absolut % absolut %
Official equivalent 9 573 % | 11 7,01 %
Retention complete 69 4395 % | 78 49.68 %
TL-adjusted 2 1,27 % | 20 12,74 %
Direct translation shifted 2 1,27 % | 15 9,55 %
Generalization superordinate | 4 255% |3 1,91 %
paraphrase 13 828 % |13 8,28 %
Substitution transcultural 37 23,57 % | 3 1,91 %
target culture 14 8.92% |14 8,92 %
situational 5 3,18% |0 0,00 %
Omission 2 127% |0 0,00 %

Ein groBer Unterschied in diesem Bereich liegt in der Ubersetzung des Worts ayakashi. Dies
wurde bei CR mehrheitlich zu youkai geidndert (transcultural Substitution), im Fansub aber
iibernommen (Retention (complete)). Beide Losungen bergen einen Vor- und einen Nachteil:
Durch die Retention (complete) gibt es weitere Elemente, um Eigenheiten in der Sprache der
Figuren beizubehalten (bspw. spricht Natsume zumeist von youkai, wihrend Nyanko-sensei
zumeist von ayakashimono spricht). Allerdings werden diese Worter im Japanischen synonym
verwendet. Daher, und weil ayakashi in westlichen Sprachen bei Weitem weniger bekannt ist,

ist dieses Wort eher als Verstindnishiirde zu bewerten.

Was hier ebenfalls auffillt, ist die Tatsache, dass es drei Kulturspezifika gibt, die teil-
weise gleich iibersetzt werden: jinja, hokora und haiten. Grundsitzlich ist die Unterscheidung
fiir das nicht-japanische Publikum zwar nicht wichtig, eine einfache Losung wire in der Kom-

bination der beiden Versionen jedoch angedeutet. So konnte man, wie im Fansub leider nur
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teilweise verwendet, hokora als small shrine uibersetzen und haiten so wie in der CR-Version

als main shrine. Jinja wird generell als shrine iibersetzt.

Generell scheint der Fansub recht viel Wissen beim Publikum vorauszusetzen. Das er-
kennt man auch an dem Beispiel von jizou. Dieses Wort wurde bei CR als statue boy iibersetzt
und im Fansub beibehalten. Zwar hilft einem das Bild hier ohnehin beim Verstédndnis. Jedoch
kommt dieses Wort nur in einer Nebenbemerkung vor. Das CSI zu tilgen wire fiir das Publikum

meines Erachtens angenehmer.
6.2.6 Fauna

In dieser Kategorie gab es nur zwei unterschiedliche Kulturspezifika, die jeweils zweimal vor-

kamen.

Tabelle 12: CSIs der Tierwelt in Staffel 1 (Omori 20081; Omori 2008f)

Folge | Zeit- jap. CSI | Uberset- | Strategie Ubersetzung | Strategie

punkt zung (CR) | (CR) (Fansub) (Fansub)

7 19:07 yamame | - Omission landlocked Direct transla-

(1Li%0) masu salmon | tion (calque)

7 19:39 salmon Generaliza- salmon Generalization
tion (superor- (superordinate
dinate term) term)

10 04:45 tanuki raccoon Substitution | raccoon dog | Official equi-

10 08:43 () (situational) valent

6.2.7 Andere

Auch hier konnten nur wenige (drei) unterschiedliche Kulturspezifika gesammelt werden.

Insgesamt kamen diese 20-mal vor.
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Tabelle 13: Sonstige CSls in Staffel 1 (Omori 2008i; Omori 2008f: Omori 2008b)

Folge | jap. Bedeutung Uberset- | Strategie | Uberset- | Strategie
CSI zung (CR) zung (Fansub)
(CR) (Fansub)
6 yukata |ein leichter Som- | yukata Retention | yukata Retention
(IB5%) mer-Kimono (complete) (complete)
10 koto ein Saiteninstru- | koto Retention | koto Retention
€3) ment dhnlich einer (complete) (complete)
Zither
12 neko fat cat Substitu- cat doll Generaliza-
daruma tion (situa- tion (super-
GERE) tional) ordinate
term)
(Crisco 1492 2015)

Was yukata angeht, so ist dies eine der wenigen Stellen in Staffel 1, an der bei der Erstellung

des Fansubs beschlossen wurde, eine Erklidrung einzufiihren.

[Note: Ayukatagis'a Japanesetsummer:garment:|

And the winner will receive a yukatafthat will
make them appear to be human for a night.

Abb. 11: Eingefiigte Erklirung zu 'yukata' (Omori 2008i [01x06, 00:14:20])
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Mit Hinblick auf die Ubersetzung von daruma, wurde hier in beiden Fillen gut gearbeitet, wie
ich finde, da die Figur an sich nicht erwédhnt wird oder wichtig ist — es handelt sich lediglich

um eine Anspielung.

Was die Verteilung der Ubersetzungsstrategien angeht, so sieht diese in diesem Ab-

schnitt folgendermallen aus:

Tabelle 14: Ubersetzungsstrategien fiir sonstige CSIs

Strategie Crunchyroll Fansub
Retention (complete) 85 % 80 %
Substitution (situational) 5 % 15 %
Omission 10 % 5%

6.3 Ergebnisse

Wie wir im vorhergehenden Abschnitt sehen konnten, kann die Strategie je nach Typ des CSIs
sehr unterschiedlich ausfallen. Betrachtet man die angewandten Ubersetzungsstrategien der ge-

samten Staffel, so erhalten wir die folgende Aufstellung:

Tabelle 15: Ubersetzungsstrategien gesamt

Ubersetzungsstrategie Crunchyroll Fansub
absolut | in Prozent | absolut | in Prozent
Official equivalent 9 0,9 % 13 1,3 %
Ausgangstextorientiert 780 78,16 % 824 82,57 %
Retention complete 739 74,05 % 737 73,85 %
TL-adjusted 9 0,90 % 38 3,81 %
Specification | addition 3 0,30 % 2 0,20 %
completion 0 0,00 % 0 0,00 %
Direct transla- | calque 6 0,60 % 14 1,40 %
tion shifted 23 230% |33 331 %

Seite |88



Zieltextorientiert 209 20,94 % 161 16,13 %
Generaliza- superordinate term 67 6,71 % 58 5,81 %
tion paraphrase 13 1,30 % 14 1,40 %
Substitution transcultural 39 3,91 % 5 0,50 %

target cultural 51 5,11 % 51 5,11 %

situational 28 2,81 % 24 2,40 %

Omission 11 1,10 % 9 0,90 %
Gesamt 998 CSIs

Wie man hier deutlich erkennt (und auch aus den vorherigen Daten bereits ableiten konnte), ist
die Ausgangstextorientierung der mit Abstand wichtigste Faktor fiir die Ubersetzung sowohl
im professionellen als auch im amateurhaften Setting ist. Dies ist anzunehmender Weise eine

Auswirkung der Orientierung am japanophilen Publikum.

Was mir bei der Analyse der Kulturspezifika aufgefallen ist, ist, dass die Gegebenheiten
der Untertitel (also zu wenig Platz oder Zeit) keinen Einfluss auf ihre Ubersetzung zu haben
scheinen. Den viel grofleren Einfluss, so mein Eindruck, hatte die Tatsache, dass Schlagworter
gehort werden konnten, wodurch eventuell der Gedanke aufkam, man miisse dem Publikum

hinschreiben, was es hort (Feedbackeffekt).

Wie bereits zuvor erwihnt, fallen die Ubersetzungen fordernder CSIs in den beiden Va-
rianten aber sehr unterschiedlich aus. So greift die CR-Variante speziell in solchen Fillen ofter
zu zieltextorientierten Losungen. Was diesen Unterschied besonders bemerkenswert macht ist
allerdings die Tatsache, dass die Fansubs dem Publikum tatséchlich viel Vorwissen abverlan-
gen und scheinbar angenommen wird, dass das Publikum aus Experten und Expertinnen der
japanischen Kultur besteht. Denn, obwohl hier leicht die Moglichkeit bestiinde, Anmerkungen
einzufiigen, wird groB3teils darauf verzichtet. So stellt die Erkldrung des yukata die einzige An-
merkung eines CSIs in der gesamten Staffel vor — generell wurden in der gesamten Staffel nur
vier Erkldarungen angezeigt. Diese Umstidnde konnen in Summe also auch dazu fiihren, dass
Personen, die diese bestimmte Serie mit Fansubs ansehen mochten, sich eventuell iiberfordert
fiihlen und die Serie abbrechen — was das genaue Gegenteil dessen wire, was Fansubbing-

Communities erreichen mochten.
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Geht man davon aus, dass das Zielpublikum zwar Japan gegeniiber eine besondere Zu-
neigung hegt, aber nicht, wie es von Fansubbern und Fansubberinnen offenbar angenommen
wird, aus Kulturexperten und -expertinnen besteht, ist die professionelle Ubersetzung, meiner
Meinung nach, aber die gelungenere. Was mir aber in beiden Varianten sehr positiv aufgefallen
ist, ist die Tatsache, dass die allermeisten Losungen konsequent durchgezogen werden, sodass

das Publikum sich auf bestimmte Begriffe einstellen kann.

Will man nun den Grad der Expertise von Fans sowie Profis messen, so ist dies zwar
nur eingeschriankt moglich, dennoch werde ich auf Basis der erhobenen Daten eine Analyse

durchfiihren.

Hierfiir muss man als erstes abkldren, ob die Untertitler und Untertitlerinnen im Inte-
resse des Auftraggebers agieren (und nicht im eigenen Interesse). Im Falle von CR gehe ich
davon aus. Da es fiir Fansubs keinen expliziten Auftraggeber gibt, ist dies allerdings schwer
festzumachen. Einerseits konnte man hier ,,nein“ argumentieren, da es sich bei Natsume
Yijincho um ein Unterhaltungsprodukt und nicht um ein Produkt zur Wissensvermittlung
handelt, gleichzeitig ist es jedoch die Annahme der Fansubbing-Community, dass kultureller
,,Odor* erhalten bleibt. Betrachtet man das Publikum als Auftraggeber, konnte man die Frage

positiv beantworten.

Weiters stellt sich die Frage, ob die Konventionen der Zielkultur eingehalten werden.
Auf einer rein technischen Ebene (also hinsichtlich Zeilenldnge, Font, Anzeigedauer etc.) ist
dies bei beiden Gruppen — ausgehend von klassischer Untertitelung — nicht der Fall. Da CR
allerdings in einer Fansubbing-Tradition steht und in beiden Varianten daher beim Publikum
eine andere Erwartungshaltung vorliegt, kann dies durchaus bejaht werden, wobei ich anmerken
mochte, dass bei CR bestimmt nicht alle Zuseher und Zuseherinnen von Untertiteln im Fansub-
Stil ausgeht. Was den Umgang mit Kulturspezifika angeht, zeichnet sich ein dhnliches Bild ab.
Ausgehend von der breiten Gesellschaft miisste man auch hier attestieren, dass die Konventio-
nen nicht getroffen werden — so wiire es fiir Fernsehproduktionen bspw. absolut uniiblich san,
kun oder Ahnliches anzuhiingen. Dennoch gilt auch hier, dass den Anspriichen des angepeilten

Zielpublikums im Grof3en und Ganzen gut entsprochen wird.

Wie Holz-Minttéri erwihnt, ist es ebenfalls zwingend notwendig, die Botschaftstriager

und deren Merkmale genau zu kennen, was ebenfalls beide untersuchten Parteien unter Beweis

stellen — etwa durch den Umgang mit janomesan (45D H & A)) (vgl. Tabelle 5: Umgang mit
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anderen Anreden (Omori 2008e; Omori 2008f; Omori 2008g)) im Fansub, wo die Ubersetzung

nur funktionieren kann, da der Schirm (mit dem bullseye) zu sehen ist, oder auch durch das

Auflésen eines Wortspiels, bei dem die Abbildung der sichtbaren Handlung in beiden Fillen

bevorzugt wurde:

Tabelle 16: Umgang mit Wortspiel (Omori 2008c [01x02, 00:21:42])

japanischer Untertitel

waortliche Ubersetzung

Crunchyroll-Untertitel

Fansub

- Z DRI

(kono manuke neko)
R L 2 b D
(maneki neko ja baka mono)

- This stupid cat

- That’s lucky cat, fool

- You idiotic cat!

- That’s Lucky Cat to you, fool!
- [...] you stupid cat?

- That’s “fortune cat” to you, you idiot

yihat's Lucky Cat to you, fool!

Abb. 12: Darstellung des Dialogs (Omori 2008c [01x02, 00:21:43])
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Ebenfalls ist es ein Kriterium, dass Feedback eingefordert wird. In beiden Féllen gibt es fiir das
Publikum jedenfalls die Moglichkeit, Forenbeitrdge oder E-Mails zu schreiben, die die Unter-
titler und Untertitlerinnen eventuell erreichen. Bei CR sollten sie aber in jedem Fall Feedback

von Projektmanagern oder dem Auftraggeber erhalten.

Ein wesentlicher Aspekt ist die Frage, ob es zu einer reibungslosen Kommunikation
kommt. So ist diese Frage meines Erachtens bei CR eindeutig zu bejahen. Beim Fansub ist die
Antwort etwas komplizierter: Grofteils funktioniert die Kommunikation hier auch sehr gut,
jedoch gibt es einige Aspekte, die nicht ganz stimmig sind — wie die Beibehaltung des Worts

Jjizou, wihrend bekanntere Worte wie obentou iibersetzt wurden.

Geht es um komplexe Probleme, so stelle ich fest, dass beide Varianten mit guten Lo-
sungen aufwarten konnen (wie man etwa an janomesan sehen kann), gleichzeitig misslingt
diese Ubung im Fansub teilweise. Bezugnehmend auf Tabelle 5: Umgang mit anderen Anreden
(Omori 2008e; Omori 2008f; Omori 2008g) kann man feststellen, dass die Ubersetzung von
ojou-chan als missy im Ton nicht ganz passend ist, wenn man davon ausgeht, dass Fansubs die

Kultur moglichst genau abbilden mochten.

Betrachtet man die verwendeten Ubersetzungsstrategien, so haben wir gesehen, dass
sich beide Versionen in erster Linie auf Retention (complete) stiitzen, jedoch ausreichend fle-
xibel sind, um die Strategie bspw. zugunsten des Sprechakts (vgl. neko daruma oder yamame)

anzupassen.

Ein weiterer Punkt ist die Frage, ob die Untertitler und Untertitlerinnen in der Lage sind,
Probleme zu analysieren und neue Représentationen zu finden (Transformierbarkeit). Dies ist
aufgrund des Mediums zwangsldufig der Fall, wie man etwa am Beispiel itadakimasu sehen

kann.

Tabelle 17: Beispiele fiir die Ubersetzung von itadakimasu (Omori 2008c; Omori 2008h)

Folge | Zeitpunkt | CSI-Uberset- | Untertitel CSI-Uberset- | Untertitel
zung (CR) (CR) zung (Fansub) | (Fansub)
2 05:07 Thanks for the | Thanks for | Thanks for the | Thanks for the
food. the food. meal. meal.
2 08:35 well then Oh, well then, | I'll  keep it, | Thank you. Tl
thank you. then. keep it, then.
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13 04:59 Dinnertime Dinnertime! | - I'll swallow you

who-

Zusammenfassend mochte ich festhalten, dass beiden Gruppen ein hoher Grad an Expertise
zugesprochen werden kann, wobei dies beim professionellen Team stirker ausgeprigt ist, da
die Anpassung der Ubersetzung an das jeweils angedachte Zielpublikum dort meines Erachtens
besser funktioniert und insgesamt stimmiger ist — diese Einschétzung basiert hauptséchlich auf

meiner Analyse des Aspekts der Kommunikation.

Eine Sache, die bei professionellen Untertitlern und Untertitlerinnen in diesem Fallbei-
spiel keine Rolle spielt, ist der Umgang mit technischen Tools hinsichtlich Einbettung der Un-
tertitel, deren Gestaltung, Veroffentlichung der Videos/Untertitel-Dateien etc., da diese zumeist
nur Templates erhalten, um diese zu iibersetzen (vgl. Diaz Cintas & Remael 2014:344f;
Oziemblewska & Szarkowska 2020). Dies alles scheint bei den Fansubbing-Gruppen tatséch-

lich sehr gut zu funktionieren.
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7. Schluss

Die vorliegende Arbeit hat sich mit der Frage beschiftigt, wie sich Fansubbing und professio-
nelles Untertiteln unterscheiden und ob man die beiden Untertitelungsteams als Experten bzw.
Expertinnen werten kann. Fiir die Beantwortung dieser Fragen anhand des Beispiels Natsume

Yiijincho wurden vorab einige theoretische Grundlagen dargestellt.

In Kapitel 2 habe ich mit Expertise aus soziologischer und kognitionswissenschaftlicher
vor allem aber aus translationswissenschaftlicher Sicht beschiftigt. Zusétzlich habe ich darge-
stellt, iiber welche Expertise Fans verfiigen konnen. Dieses Kapitel fiihrte zu der Erkenntnis,
dass es eine stufenlose Skala gibt, die von Laienhaftigkeit bis Expertise reicht, und dass es
vieler verschiedener Kompetenzen fiir Expertise bedarf, die ebenfalls unterschiedlich gut be-

herrscht werden kann, wie sich auch in der Analyse zeigte.

In Kapitel 3 wurde das Thema der Untertitelung aus einem professionellen Standpunkt
dargestellt. Nach einer Definition und der Darstellung des Forschungsgegenstands bin ich hier
auf die verschiedenen technischen Gesichtspunkte (Schriftart, Zeichen- und Zeilenbeschrin-
kungen, Anzeigedauer...) eingegangen. In weiterer Folge habe ich die verschiedenen Aspekte
behandelt, die fiir den Transfer der gesprochenen Sprache in den Untertitel relevant sind und
welche Strategien es gibt, wobei sich gezeigt hat, dass diese Strategien in erster Linie in Text-
reduktion und Textexpansion bzw. -umformulierung eingeteilt werden kann. Au3erdem bin ich
hier noch auf Kulturspezifika und ihre Ubersetzung bzw. die Probleme, die mit der Ubersetzung

einhergehen, eingegangen.

In Kapitel 4 habe ich anschlieBend den Gegenstand des Fansubbings dargestellt. Dazu
habe ich zuallererst eine Definition fiir Fans zu Papier gebracht und dann die Entstehungsge-
schichte und Eigenheiten von Fansubbing dargestellt. AnschlieBend bin ich auf die translatori-
sche Kompetenz von Fans eingegangen, die aufgrund der Vielfalt der beteiligten Personen sehr
unterschiedlich ausfillt. Weiterhin habe ich exemplarisch dargestellt, wie der Arbeitsablauf im
Fansubbing funktioniert und welche Rollen es gibt. AbschlieBend bin ich noch auf das Verhilt-

nis von Fansubbern und Fansubberinnen zu Konventionen eingegangen.

In Kapitel 5 habe ich mich daraufthin mit dem Untersuchungsmaterial — dem Anime
Natsume Yiijincho — beschiftigt. Dies umfasst eine Erkldrung dessen, was Animes sind sowie

die Eckdaten der Serie. Um die Analyse im darauffolgenden Kapitel leichter verstiandlich zu
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machen, bin ich auBerdem noch auf kulturelle Eigenheiten Japans eingegangen, die im Anime

Gegenstand sind.

Wie die vorliegende Arbeit durch die Analyse dargestellt hat, sind sowohl im professi-
onellen als auch im amateurhaften Setting die Ubersetzungen stark ausgangstextorientiert aus-
gefallen, wobei der grofte Teil der Ubersetzungen (etwa 75 Prozent) in beiden Fillen
Retentions sind. Besonders Anredeformen und die sonstigen CSIs spielen hier eine Rolle —
ebenso wie die Eigennamen im Falle von CR. Lisst man diese Datensétze au3en vor, so ldsst
sich ein Unterschied in der Vorgehensweise der beiden Gruppen erkennen, wobei ich von kei-

nem signifikanten Unterschied sprechen kann.

Insgesamt kann man also festhalten, dass sich beide Gruppen stark an Fans von Japan
im Allgemeinen orientieren, jedoch mit dem Unterschied, dass in den professionellen Unterti-
teln hauptsédchlich solche CSIs auf Japanisch belassen werden, deren Bedeutung entweder irre-
levant ist (Ortsnamen beispielsweise) oder popkulturell etabliert sind (wie youkai oder die di-

versen Suffixe, wobei deren genaue Bedeutung im Zweifel nur erahnt werden kann).

Im Fansub ergibt sich ein dhnliches Bild, wobei auch unbekanntere Begriffe einfach
iibernommen werden, ohne die Mittel auszureizen, die im Amateurbereich vorhanden sind —
also Erkldrungen einzufiigen. Gleichzeitig werden auch Personen- und Ortsnamen teilweise

iibersetzt, obwohl dies kaum einen Mehrwert fiir das Publikum bietet.

Zusammengefasst kann man aber vermerken, dass beide Gruppen zu einem annehmba-
ren Endergebnis gelangen. Die Fansubbing-Community kann jedoch insgesamt nicht die glei-
che Qualitit erreichen wie das professionelle Team. Dies hiangt vermutlich eng mit dem zweiten
Aspekt zusammen, der in dieser Arbeit untersucht wurde: mit Expertise. So weisen beide Grup-
pen einen hohen Grad an Expertise auf, wobei dieser — wie angedeutet — beim CR-Team hoher
ausfillt. Hauptsidchlich ldsst sich dies daran festmachen, dass Fansubber und Fansubberinnen
zwar davon ausgehen, dass das Zielpublikum versiert in japanischer Sprache und Kultur ist, die
Untertitel diese Annahme aber nicht stringent widerspiegeln. Aullerdem schafft es das profes-
sionelle Team eher, addquate Strategien einzusetzen, um die Idee des Ausgangstexts besser zu
vermitteln. Im Gegensatz dazu ist dem Fansubbing-Team mdoglichst wichtig, nah am Ausgangs-

text zu bleiben.

Meine Annahmen zum Zielpublikum musste ich leider auf meinen Erfahrungen aus mei-

nem personlichen Umfeld aufbauen, da zwar in einigen Foren Animes an sich diskutiert werden,
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aber sich scheinbar niemand mit der Qualitdt der Untertitel auseinandersetzt — zumindest

scheint dies fiir den hier besprochenen Anime zu gelten.

Was zukiinftige Forschungsarbeiten betrifft, so wire es interessant zu untersuchen, wie
grof} das Verstdndnis des Inhalts eines Animes mit vielen Kulturspezifika ist, wenn keine Glos-
sen eingefiigt werden und das Publikum der Originalsprache nicht méchtig ist. In einem solchen
Setting konnte zusétzlich noch untersucht werden, ob das Publikum iiberhaupt mehr Informa-
tionen zur Kultur erhalten mochte, oder ob ihm das ginzlich egal ist, solange der Handlung

gefolgt werden kann.

AuBerdem wire eine Wiederholung dieser Arbeit mit einem anderen Korpus, in dem die
offiziellen Untertitel nicht in einer Fansubbing-Tradition stehen, interessant, um ein reprisen-

tativeres Ergebnis zu erzielen.
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Abstract (Deutsch)

Die vorliegende Masterarbeit beschiftigt sich mit dem Unterschied in der Ubersetzung von
Kulturspezifika zwischen professionellen Untertiteln und Fansubs. Konkret wurde diese Unter-
suchung am Sprachenpaar Japanisch — Englisch mithilfe der ersten Staffel des Animes Natsume
Yiijincho durchgefiihrt. Dazu wurden die im Anime vorkommenden Kulturspezifika und deren
Ubersetzungen sowohl in den offiziellen Untertiteln als auch in den beiden Fansub-Versionen
gesammelt und ein Ubersetzungsvergleich durchgefiihrt. Zusitzlich wurde versucht, der Grad
der Expertise aller Gruppen zu benennen. Aus dieser Arbeit geht hervor, dass professionelle
Untertitel und Fansubs sehr dhnlich gestaltet werden, Fansubs jedoch tendenziell ausgangs-
textorientierter ausgestaltet sind. Was die Expertise betrifft, so ldsst sich bei beiden Gruppen

ein hoher Grad feststellen, wobei dieser beim professionellen Team etwas ausgeprégter ist.
Abstract (Englisch)

This master’s thesis investigates the difference between professional subtitles and fansubs when
it comes to the translation of culture-specific items (CSI); this research was conducted using
the language pair Japanese — English and the Anime Natsume Yijincho. For this purpose, the
CSIs appearing in the Anime were collected along with the translations in the official subtitles
and the Fansubs. Afterwards a translation comparison was conducted. In addition, I tried to
estimate the degree of expertise the subtitle creators have. This thesis shows that professional
subtitles and fansubs are rather similar although fansubs tend to be more loyal to the source text.
Regarding the degree of expertise, both group show a high level although the professional team
displays a higher level than the fansubbing group.
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